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Es  gibt  kein  Land  auf  der  ganzen  Erde,  wo  ein  grösserer 
Konsum,  eine  gewaltigere  Anhäufung  von  Malereien  in  an¬ 
nähernd  gleich  kurzer  Zeit  stattgefunden  hätte,  wie  in  den 
Niederlanden  ,  insbesondere  in  Holland ,  kein  Land ,  das 
die  zivilisierte  Welt  in  ähnlichem  Masse  mit  Kunstwerken 
überschwemmt  hätte,  wie  dieses  Kleinste  unter  Allen,  die 
in  Betracht  kommen. 

Eine  Tabelle  x)  des  ungefähren  Besitzes  einiger  europä¬ 
ischer  Galerien  möge  für  das  Gesagte  sprechen.2) 

Auf  520  niederländische  Bilder  kommen  333  italien¬ 
ische;  129  deutsche;  93  französische;  41  spanische  und 
16  englische. 

Dieses  offenbare  Uehergewicht  der  niederländischen 
Kunst,  das  jedem  Galeriebesucher  auffällt,  würde  sich 
noch  verstärken,  wenn  man  die  Privat-Sammlungen  in  den 
germanischen  Ländern  zum  Vergleich  heranzöge. 

Für  mich  war  diese  Erscheinung  der  Anlass,  den  Ur¬ 
sachen  ihrer  Voraussetzung  —  einer  so  erstaunlichen  Pro¬ 
duktivität  —  nachzugehen.  So  entstanden  die  vorliegenden 
Studien. 


')  Mit  teilweiser  Benutzung  der  Tabellen  von  Sig.  Marot  in 
den  „Chefs  d’Oeuvre  du  Musee  du  Louvre“. 

2)  Siehe  Seite  4. 
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Eine  grosse  Produktion  setzt  einen  grossen  Bedarf  vor¬ 
aus,  in  Bezug  auf  Kartoffeln  sowohl  wie  auf  Bilder.  Wer 
war  in  den  Niederlanden  nun  Träger  dieses  Bedarfs? 

Die  Sammler,  könnte  man  antworten :  Ja,  aber  die 
Sammler  repräsentieren  ebensowenig  das  Kunstverständnis 
eines  Volkes  und  dessen  Nachfrage  nach  Bildern  und  Aehn- 
lichem,  wie  die  Millionäre  eines  Landes  den  Reichtum  des¬ 
selben;  zudem  hat  es  Sammler  schliesslich  überall  gegeben, 
wo  eine  lebhaftere  Kunstentwicklung  stattfand  —  wenn 
auch  vielleicht  nicht  in  dem  Masse  wie  in  den  Niederlanden. 

Aber  der  Bedarf  stand  dort  nicht  bei  einer  so  oder  so 
zu  charakterisierenden  Gruppe,  sondern  wurde  von  dem 
ganzen  Volke  vertreten  —  in  den  nördlichen  Provinzen 
aus  Gründen  des  volkstümlicheren  Charakters  der  Kunst 
in  höherem  Masse  als  in  den  südlichen. 

Ich  will  nun  versuchen,  die  Frage  nach  der  Entsteh¬ 
ung  dieses  Bedarfs  eines  ganzen  Volkes  zu  beantworten. 

Wenn  wir  die  uns  erhaltenen  Werke  des  15.  Jahr¬ 
hunderts  durchmustern,  so  vermissen  wir  überall,  wo  ein 
Interieur  gegeben  ist,  die  gemalte  Tafel  auf  der  Wand. 
In  den  äusserst  seltenen  und  späten  Fällen,  wo  wir  wirk¬ 
lich  etwas  derartiges  finden,  handelt  es  sich  um  ein  kleines 
Andachtsbild1),  das  nicht  einmal  mit  Sicherheit  als  Malerei 
angesprochen  werden  kann.  Dagegen  finden  sich  Spiegel, 
Kannen,  Leuchter,  Bücher,  Teppiche,  Glasmalereien  — 
letztere  dazu  vielfach  mit  Beziehung  auf  den  Beteller, 
gleichsam  als  Monogramm2)  —  und  dergl.  Gebrauchs-  und 


*)  In  der  Antwerpener  Galerie  hängt  ein  Meines  1499  datiertes 
Bild,  -das  eine  alte  Kopie  nach  der  „Madonna  in  der  Kirche“  von 
Jan  van  Eyck  zum  Diptychon  ergänzt.  Dargestellt  ist  der  Zister- 
zienser-Abt  Ohr.  De  Hondt  in  einem  reichen  gotischen  Zimmer  vor 
seinem  Betstuhl  knieend.  Hier  gewahrt  man  neben  dem  Kopfende 
des  Bettes  im  Hintergründe  ein  kleines  Diptychon  mit  oben  abge¬ 
rundeten  Flügeln. 

2)  Man  vergleiche  das  Bildnis  des  Martin  van  Newenhoven  von 
Memling  im  Johanneshospital  zu  Brügge.  Das  dort  wiedergegebene 
Glasbild  zeigt  den  hl.  Martin,  den  Schutzpatron  des  Dargestellten. 
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Dekorationsgegenstände  mit  der  grössten  Liebe  wieder¬ 
gegeben. 

Dieser  Mangel  an  gemalten  Bildern  in  der  bürger¬ 
lichen  Wohnung  kann  kein  Zufall  sein.  Suchen  wir  nach 
den  Gründen ! 

Das  Leben  des  christlichen  Mittelalters  kreiste  um 
eine  mächtige  Zentralsonne  —  die  Kirche  —  und  kannte 
nur  eme  fast  ausschliesslich  kirchliche,  also  öffentliche 
Kunst,  deren  Schwerpunkt  dazu  im  Architektonischen  lag. 
Wo  die  Malerei  auftrat,  —  auf  Wänden  und  in  Büchern 
-  war  sie  Flächendekoration  und  kam  für  das  fürstliche 
Haus  einmal  nur  in  dem  übertragenen  Sinne  eines  Wand¬ 
teppichs,  dann  als  grosser  Luxus,  in  Gestalt  der  Miniaturen 
religiöser  Bücher,  in  Betracht,  für  das  Bürgerliche  aber 
überhaupt  nicht. 

Doch  angenommen,  dass  der  Sammeltrieb  hier  hätte 
einsetzen  wollen,  so  wäre  er  bald  an  der  Kostspieligkeit 
des  Objekts  gescheitert,  ganz  abgesehen  davon,  dass  der 
Gobelin  und  das  illuminierte  Buch  auch  für  den  Reichsten 
zweckdienliche  Gebrauchsgegenstände  waren.  Man  sam¬ 
melte  sie  damals  ebensowenig  wie  man  heute  Bilderbibeln 
und  moderne  Tapeten  sammelt,  mögen  sie  auch  noch  so 
kostbar  sein. 

Mit  der  im  14.  Jahrhundert  aufkommenden  Tafelmalerei 
wurde  das  Verhältnis  nicht  anders.  Das  Tafelbild  erscheint, 
wo  es  mit  dem  Privatmann  in  Berührung  kommt,  als  Votlv- 
bild  und  bestenfalls  in  der  Familienkapelle.  Von  hier  aber 
muss  in  der  Folgezeit  die  Invasion  in  das  bürgerliche 
Haus  begonnen  haben.  Eine  Familienkapelle  hatte  nicht 
Jeder,  sehr  Viele  aber  ihren  mehr  oder  minder  reich  ge- 


Was  im  klebrigen  die  Glasmalereien  betrifft,  so  konnte  sich,  trotz 
ihres  grossen  farbigen  Reizes,  ans  dem  Bedarf  daran  schon  deshalb 
keine  Liebhaberei  entwickeln,  weil  zn  ihrer  Anbringung  in  der 
Privatwohnung  nur  beschränkter  Raum  zur  Verfügung  stand,  nämlich 
das  Fenster,  und  auch  von  diesem  nur  das  meist  allein  verglaste 
obere  Drittel. 
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schnitzten  Betstuhl,  und  vor  diesem  musste  die  gemalte 
Tafel  als  Andachtsbild  ihren  Platz  finden. 

Zwei  Andachtsbilder  wären  zunächst  ebenso  sinnreich 
gewesen  wie  zwei  Betstühle  oder  Familienkapellen. 

Religiöse  Sitte  und  Bedürfnis  können  also  nicht  darauf¬ 
hin  angesprochen  werden,  und  die  rohe  Freude  am  Besitz 
kommt  gar  nicht  in  Frage. 

Eine  Ausnahme  möchte  bei  Personen  geistlichen  Standes 
zugegeben  werden,  aber  abgesehen  davon,  dass  mit  Aus¬ 
nahmen  nichts  bewiesen  ist,  kommen  Geistliche  für  uns 
hier  ebensowenig  in  Betracht,  wie  die  Fürsten.  Erstere 
sind  unvorbildlich  und  nicht  unvoreingenommen,  letzteren 
war  die  Kunst  in  der  Regel  nur  Mittel  zum  Zweck,  und 
ihr  Kunstverständnis  —  ich  sehe  vom  Mittelalter  ab  — 
fast  immer  ein  sehr  bedingtes. 

Man  könnte  sagen,  dass  nach  dem  Eintritt  des  Andachts¬ 
bildes  in  die  Privatwohnung  vielleicht  die  Zeit  in  ihre 
Rechte  getreten  sei,  dass  der  Besitzstand  der  älteren  Gene¬ 
ration  von  der  jüngeren  übernommen  wurde,  man  infolge¬ 
dessen  mit  dem  übrigen  Hausrat  auch  das  Andachtsbild 
erbte  und  es  neben  das  eigene  hing  oder  stellte.  Doch 
selbst  wenn  man  hierauf  Gewicht  legen  wollte,  wäre  man 
damit  noch  um  keinen  Schritt  weiter,  —  auch  nicht  mit 
der  Anrufung  des  Porträts,  das  sich  vom  Votivbild  erst 
zu  selbstständigem  Leben  loslösen  und  aus  den  Burgen 
der  Pürsten  in  die  Giebelhäuser  der  Bürger  herabsteigen 
musste.  Das  psychologische  Moment,  das  den  Antrieb  zu 
bewusstem  Sammeln  hätte  geben  können,  lässt  sich  da 
nicht  herausdestillieren  —  es  musste  durch  die  Kunst  selber 
ausgelöst  werden.  Und  hier  finden  wir  es  auch  zuletzt. 
Merkwürdigerweise  aber  nicht  in  der  Tafelmalerei,  deren 
Produkte  später  zum  vornehmsten  Sammelobjekt  werden, 
sondern  in  der  als  solcher,  im  Sinne  einer  Verallgemeine¬ 
rung  der  Kunst,  unfruchtbaren  Miniaturenmalerei  und 
W  an  dteppich  weberei. 

Denn  die  Tafelmalerei  stellte  sich  zunächst  ganz  in 
den  Dienst  der  Kirche,  in  deren  Bannkreis  sie  entstanden 
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sein  mag,  und  deren  Konservativismus  auf  Meister,  die 
dem  Handwerk  näher  standen  als  der  Kunst,  nicht  im 
Sinne  des  Fortschritts  gewirkt  haben  kann.  Dieser  Kon¬ 
servativismus  zeigte  sich  in  dem  Festhalten  alter,  nicht 
entwicklungsfähiger  Formen  und  Züge,  wie  namentlich  in 
dem  gesteigerten  physiognomischen  Affekt,  der  das  Pro¬ 
dukt  einseitiger  ekstatischer  lieb  er  treib  ung,  aber  nicht 
ein  auf  der  Verlängerungslinie  praktischer  und  lebendiger 
Naturanschauung  gewonnenes  Resultat  war. 

Wenn  diese  scheinbar  nach  der  geistigen  Seite  char¬ 
gierten  Figuren  auf  den  Andächtigen  ihre  Wirkung  auch 
nicht  verfehlt  haben,  so  lag  das  mehr  an  der  geistigen 
Verfassung  des  Betreffenden  und  seiner  ganzen  Zeit,  als 
an  der  Qualität  des  Kunstwerks.  Der  in  Gildentradition 
aufgewachsene  Maler  aber  konnte  durch  Anwendung  eines 
ererbten  Rezeptes  mühelos  den  gewünschten  stereotypen 
Ausdruck  erzielen,  tliat  also  keinen  Schritt  vorwärts. 

Träger  der  Wandlung,  welche  der  Malerei  das  Bürger¬ 
haus  erschliesst,  ist  also  einmal  der  Miniaturist  des  aus¬ 
gehenden  14.  und  beginnenden  15.  Jahrhunderts. 

In  seinen  Arbeiten  —  man  denke  an  die  prächtigen 
Monatsdarstellungen  von  Paul  van  Limburg1)  —  kündigen 
sich  bereits  die  Landschafts-Architektur-  und  Genremalerei 
des  17.  Jahrhunderts  mit  unverkennbarer  Deutlichkeit  an- 
Der  in  der  Feierlichkeit,  mit  welcher  ein  kirchliches  Bild 
zum  Zweck  der  Andachterweckung  auftreten  musste,  be¬ 
gründete  Archaismus  und  sein  aus  der  Erstarrung  der 
kirchlichen  Formen  und  Gebräuche  resultierender  Schema¬ 
tismus,  haben  hier  den  ersten  Schritt  zum  Rückzug  vor 
der  erwachten  künstlerischen  Individualität  thun  müssen. 

Die  Konsequenzen  für  die  Tafelmalerei  ergaben  sich 
von  selbst :  von  den  Miniaturisten  befruchtet,  wenn  nicht 
übernommen,  zieht  sie  das  Facit  der  neuen  Errungen¬ 
schaften  in  dem  Genfer  Altar  der  Brüder  van  Eyck.  Die 


)  ln  den  „Grandes  Heures  du  duc  de  Berry“. 
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künstlerische  Befreiung  war  Thatsache  geworden,  der 
Boden  für  die  Entwicklung  der  Kunstfreude  und  des 
Sammlerwesens  bereitet. 

Ist  •  es  doch  einleuchtend ,  dass  der  Privatmann  ein 
intimeres  Verhältnis  zum  Kunstwerk  nur  gewinnen  konnte, 
wenn  es  ihn  an  Personen  oder  Gegenstände  seiner  Um¬ 
gebung  erinnerte,  ihn  zu  Vergleichen  anregte,  wenn  es 
ihm  die  Illusion  eines  Teiles  der  Wirklichkeit  dort  er¬ 
weckte,  wo  er  ihn  nicht  vermutet  hätte,  oder  ihm  einen 
Begriff,  resp.  eine  unverarbeitete  Beobachtung  zum  Ereignis 
werden  liess  ■ —  Forderungen,  denen  die  primitive  vor- 
eyckische  Kunst  mit  ihren  abstrakten  Darstellungen  nur 
in  sehr  geringem  Masse  entsprach. 

Und  neben  der  Miniaturenmalerei  und  ihrem  grösseren 
Stoff  kreise  hat  die  Textilkunst,  die  ihre  Vorwürfe,  abge¬ 
sehen  von  der  biblischen  Geschichte  und  der  Legende, 
auch  dem  Ritterroman  und  der  allegorischen  Poesie  ent¬ 
nahm,  den  Hauptanteil  an  der  kommenden  Entwickelung. 
In  den  Vorlagen  zu  den  Wandteppichen  konnte  sich  der 
begabtere  Künstler  schadlos  halten  für  die  Einschränkung, 
die  er  sich  in  der  Tafelmalerei  auferlegen  musste,  und 
ebenso  frei  arbeiten  wie  der  Miniaturist,  ja  noch  freier, 
da  er  sich  in  der  Hauptsache  nur  von  dekorativen  Forder¬ 
ungen  leiten  zu  lassen  brauchte. 

Und  so  werden  diese  Gobelins,  die  so  reizvoll  in  der 
Farbe  und  so  kapriziös  im  Figürlichen  und  Ornamentalen 
waren,  die  Vorläufer  der  als  Wandschmuck  dienenden 
gemalten  Bilder. 

Wenn  ich  oben  zugegeben  habe,  dass  sie  nur  zum 
Schmuck  der  vornehmsten  und  reichsten  Wohnungen  ver¬ 
wandt  wurden ,  muss  andrerseits  hervorgehoben  werden, 
dass  das  Bedürfnis,  die  weissen  Wände  des  gotischen 
Zimmers  zu  unterbrechen  oder  zu  verhüllen  mit  dem  15. 
Jahrhundert  auch  in  breitere  Schichten  des  Bürgertums 
gedrungen  war.  Nur  begnügte  man  sich  hier  mit  einem 
Surrogat,  dessen  Ursprung  in  der  Zeit  der  van  Eycks  liegen 
mag.  Eine  Stelle  aus  van  Manders  Biographie  des  Rogier 
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van  Brugghe  (Rogier  van  cler  Weyden)  giebt  darüber  Auf- 
schluss.  Es  lieisst  liier:  „Zu  jener  Zeit  hatte  man  die 
Gewohnheit  grosse  Tücher  mit  grossen  Figuren  darauf 
herzustellen.  Man  gebrauchte  sie,  um  Stuben  damit  wie 
mit  Wandteppichen  zu  behängen.  Diese  Tücher  waren 
mit  Ei-  oder  Leimfarbe  bemalt.  Hierin  war  Rogier  ein 
guter  Meister.“  x) 

Vielleicht,  ist  die  Vermutung  nicht  von  der  Hand  zu 
weisen,  dass  diese  bemalten  Tücher  im  engsten  Zusammen¬ 
hang  mit  den  Vorlagen  zu  den  Wandteppichen  gestanden 
haben. 

Sie  waren,  wie  gesagt,  nur  ein  Uebergang,  nur  Vor¬ 
läufer  der  Tafelbilder.  An  sich  waren  sie  ihrer  Anbring¬ 
ung  eher  feindlich  als  förderlich,  zumal  das  Stilgefühl  um 
die  Wende  des  Mittelalters  sehr  ausgeprägt  war  und  ein 
Uebereinander  von  Dekorationswerten  nicht  geduldet 
hätte.  —  Wenn  nun  auch  die  künstlerische  Befreiung 
nicht  unmittelbar  die  Entstehung  des  bürgerlichen  Kunst- 
1  iebhabertums  zur  Folge  hatte,  so  ist  der  Grund  dafür 
wohl  darin  zu  suchen,  dass  grosse  völkerpsychologische 
Umwälzungen  und  Fortschritte  —  denn  mit  solchen  haben 
wir  es  hier  zu  thun  —  sich  zuerst  in  den  naiv  schaffenden, 
von  dem  Wissensballast  ihrer  Zeit  unberührten  Geistern 
ankündigen,  —  die  notwendig  nur  langsam  in  Bewegung 
kommende  grosse  Masse  aber  erst  allmählig  von  unten  her¬ 
auf  durchwärmt  werden  muss,  damit  der  ängstliche  Konser¬ 
vativismus  des  massgebenden  Bürgertums  zum  Schmelzen 
gebracht  werde. 

Als  Voraussetzung  der  bürgerlichen  Kunst  und  des  neu¬ 
zeitlichen  Sammlerwesens  möchte  ich  also  bezeichnen :  ein¬ 
mal  die  Erschütterungen  der  Grundlagen  mittelalterlicher 
Kultur:  der  geistlichen  Herrschaft  und  des  Feudalsystems, 
dann  das  unbedingte  Ueberwiegen  der  Macht  des  freien 
Bürgertums  und  das  Aufhören  der  heftigen  Städtefehden. 

*)  Karel  van  Mander:  „Schilder-Boeck“  Amsterdam.  1617  (1618) 
pag.  126  b. 
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Das  Individuum  musste  im  Preise  steigen  und  in  seinem 
Verhältnis  zu  Anderen  und  zu  seiner  Umgebung'  interes¬ 
sant  werden,  es  musste  sich  die  unerhörte  Nervosität  und 
Feinfühligkeit  der  Gotik,  ihre  staunenswerte  Kraftver¬ 
schwendung  im  Dienste  des  engst  umgrenzten  kirchlichen 
Gedankens,  in  eine  allgemeine  Erlegung  der  Gemüter 
und  seelischen  Kräfte  umsetzen,  damit  die  unter  mittel¬ 
alterlichem  Bann  schlummernden  originell-schöpferischen 
Mächte  ausgelöst  werden  konnten  und  eine  grössere  Mannig¬ 
faltigkeit  der  geistigen  Bedürfnisse  erzeugt  wurde.  Dies 
Alles  brachten  die  Reformation  und  die  Schatten,  die  sie 
voraus  warf. 

Der  erst  kaum  merklich  beginnende,  dann  immer  hef¬ 
tiger  werdende  Kampf  gegen  das  Alte,  Starre,  Kirchlich¬ 
symbolische  in  der  Kunst,  brachte  durch  immer  wach¬ 
sende  Einführung  der  alltäglichen  Natur  die  Kunstwerke 
der  breiten  Masse  des  Volkes  näher,  ihr,  die  nicht  Zeit 
noch  Lust  hatte,  sich  langen  Reflexionen  hinzugeben.  So 
darf  man  sagen,  dass  die  Geburtsstunde  der  bürgerlichen 
Kunst  und  des  Verlangens  danach  in  dem  Augenblick  ge¬ 
schlagen  habe,  da  im  Kunstwerk  die  landschaftlichen, 
Stillleben-  und  genrehaften  Züge  ein  selbstständiges  Leben 
zu  führen  beginnen,  und  das  Porträt  als  solches  zu  spre¬ 
chen  anfängt. 

Damit  glaube  ich  die  Gründe  für  den  Mangel  an  Bil¬ 
dern  im  mittelalterlichen  Privathause  angegeben  und  die 
allgemeinen  Bedingungen  für  die  Entstehung  des  Bedarfs 
danach  berührt  zu  haben. 

Im  Folgenden  wende  ich  mich  den  besonderen  Ur¬ 
sachen  dieses  Bedarfs  und,  an  der  Hand  des  Kunst-Handels 
—  des  besten  Gradmessers  —  seiner  Entwickelung  zu. 


Nach  dem  oben  Gesagten  scheint  es  nicht  angängig 
die  Existenz  eines  wirklichen  Kunsthandels  in  voreycld scher 
Zeit  anzunehmen,  doch  kann  mit  Sicherheit  behauptet 
werden,  dass  eine  Vorform  bestanden  habe.  Diese  Vor¬ 
form  muss  der  Buchhandel  gewesen  sein,  der  nebenbei 
noch  stark  den  Charakter  des  Devotionalienhandels  gehabt 
haben  dürfte. 

Die  handwerksmässigen  Miniaturen,  die  den  Haupt- 
schmuck  vieler  Bücher  religiösen  Inhalts  im  Mittelalter 
ausmachten,  und  die  primitiven  Holzschnitte  des  14.  Jahr¬ 
hunderts  leiteten  fast  von  selbst  darauf  hin,  bildliche  Dar¬ 
stellungen  kleineren  Umfangs  in  den  buchhändlerischen 
Geschäftsbetrieb  einzubeziehen,  umsomehr  als  diese  in 
ihrer  ganzen  Auffassung  nicht  über  jene  hinausgingen. 

Da  diese  Bilder  wie  die  illuminierten  Bücher  nicht 
um  ihrer  selbst  willen,  sondern  zu  einem  ausgesprochen 
religiösen  Zweck  und,  —  als  Marktware  —  nach  einem 
gewissen  Schema  hergestellt  wurden,  kann  man  sie  andrer¬ 
seits  wieder  in  den  Bereich  des  Devotionalienhandels  ver¬ 
weisen. 

Doch  da  man  jene  miniaturartigen  Arbeiten  als  eine 
Vorstufe  zu  den  späteren,  von  künstlerischer  Intention 
getragenen  AVerken  betrachten  muss,  darf  man  die  Anfänge 
des  Kunst-Handels  auch  so  früh  ansetzen. 

Die  Trennung  von  Buch-  und  Devotionalienhandel 
tritt  in  dem  Augenblick  ein,  da  die  reformatorischen 
Schriften  auf  den  Markt  geworfen  werden  und  einen  ge¬ 
radezu  ungeheueren  Absatz  finden.  Die  Loslösung  des 
eigentlichen  Kunst-Handels  vom  Devotionalien-Handel  hält 
—  man  darf  dies  als  gewiss  annehmen  —  gleichen  Schritt 
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mit  der  Verweltlichung'  der  bildlichen  Darstellungen.  Die 
Scheidung  von  Kunst-  und  Buchhandel  endlich  wird  über¬ 
haupt  nicht  vollständig,  indem  die  Buchillustration  durch 
Holzschnitt  und  Kupferdruck  den  Verlag  von  Gravuren 
bis  in  unsere  Tage  festhalten  lässt,  und  auch  der  Handel 
mit  Oelbildern  gewissermassen  als  Konsequenz  des  Ver¬ 
triebes  von  Kunstdrucken,  vielfach  beibehalten  wird. 

Der  Handel  mit  Büchern,  Miniaturen,  Holzschnitten, 
Bildern  und  Bildwerken  für  die  Hausandacht  und  zu 
Votivzwecken  lokalisierte  sich  vor  den  Kirchenthüren  so¬ 
wie,  zur  Zeit  der  freien  Jahrmärkte,  in  der  Nähe  der 
Hauptkirche  oder  auf  dem  Kirchhof.  Daneben  aber  fand 
die  Kunstware  noch  Absatz  im  Hausier-  und  W ander- 
Handel,  welch  letzterer  sich  auf  Brücken,  freien  Plätzen, 
vor  der  Börse  und  an  den  Strassenecken  breit  machte. 

Was  diese  Arten  des  Vertriebes,  die  wir  ungetrennt 
betrachten  wollen,  anbetrifft,  so  erfahren  wir  erst  aus  ver¬ 
hältnismässig  später  Zeit  Genaueres:  Um  die  Mitte  des 
XV.  Jahrhunderts  kamen  aus  vielen  flämischen  Städten, 
vor  allem  aber  aus  Brüssel,  Leute  nach  Antwerpen,  um 
Bilder  feilzubieten,  da  die  Künstler  der  aufblühenden 
Scheldestadt  nicht  ausreichten,  um  der  Nachfrage  zu  ge¬ 
nügen.  Sie  fuhren  mit  ihren  Waren  von  Haus  zu  Haus 
und  kehrten  nach  beendetem  Geschäft  wieder  in  ihre 
Heimat  zurück. x) 

Mit  der  Entwickelung  der  Malergilden  und  dem 
Steigen  der  lokalen  Produktion  begann  man  aber  den 
Hausier-  und  Wanderhandel  allgemein  als  lästige  Kon¬ 
kurrenz  zu  empfinden  und  suchte  ihn  zu  beschränken  oder 
ganz  auf  das  platte  Land  zu  verbannen. 

In  Antwerpen  selbst  schritt  man  schon  früh  dagegen 
ein;  denn  hier  machte  im  Jahre  1481  das  Kapitel  der 
Liebfrauenkirche  diesen  beiden  Arten  des  Vertriebes  ein 
Ende. 


*  *)  J.  van  den  Branden  :  „Geschiedenis  der  Antwerpsclie  Schilder- 

school“,  pag.  35. 
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Dies  geschah  allerdings  nicht,  um  der  lokalen  Pro¬ 
duktion,  die,  wie  wir  sahen,  noch  unbedeutend  war,  bes¬ 
sere  Bedingungen  zu  verschaffen,  sondern  um  dem  Kirchen¬ 
säckel  eine  gute  Einnahmequelle  zu  erschlossen.  Die  Geist¬ 
lichkeit  beschloss  nämlich  mit  Erlaubnis  des  e-efügigen 
Magistrats  einen  eigenen  Verkaufsstand  „Pand“  zu  er¬ 
richten,  der  während  der  Jahrmärkte  als  Verkaufsstelle 
von  Gemälden  und  dergl.  dienen  sollte.  Man  folgte  hierin 
dem  Vorbild  der  „Predikheeren“,  die  einen  Pand  für  die 
Verkäufer  von  Gold  und  Kostbarkeiten  aufgeschlagen 
hatten,  und  errichtete  um  einen  offenen  vierseitigen  Platz 
hölzerne  Buden,  wo  „alle  diejenigen,  die  mit  Bildern  die 
Strasse  durchzogen “,  ihre  Ware  feilzubieten  gezwungen 
wurden.  Dass  man  hierbei  auf  die  Antwerpner  Künstler 
keine  Rücksicht  nahm,  lässt  sich  daraus  ersehen,  dass 
auch  diese  in  dem  Pand  der  Liebfrauenkirche  ausstellen 
mussten. 

So  unangenehm  diese  Bestimmung'  für  den  bodenstän¬ 
digen  Handel  auch  sein  mochte,  hatte  sie  doch  insofern 
ihr  Gutes,  als  sie  das  Qualitätsniveau  der  zum  Verkauf 
gelangenden  Kunstgegenstände  erhöhte,  indem  sie  die 
übliche  Kontrolle  der  verkaufsfertigen  Antwerpner  Ware 
seitens  der  Gildeleitung  erleichterte. J)  Gezwungen  durch 
diese  geistliche  Finanzpolitik  schlossen  am  13.  XI.  1481 
die  St.  Lukasgilden  von  Antwerpen  und  Brüssel  vor  den 
Schöffen  der  Scheldestadt  einen  Vertrag  mit  dem  Kapitel 
der  Liebfrauenkirche  über  die  Benutzung  des  Pand  ab. 
Danach  sollten  die  beiden  Seiten  des  Liebfrauenpand  in 
ihrer  ganzen  Ausdehnung  zu  Verkaufsstellen  für  Kunst¬ 
ware  eingerichtet  werden,  wo  jeder  Interessent,  „mochte 

')  Jede  Bildtafel  wurde  von  den  Dekanen  der  Lukas-Gilde  zwei¬ 
mal  in  Augenschein  genommen,  um  zu  verhindern,  dass  Schundware 
unter  Antwerpner  Flagge  segle.  Das  erste  mal  wurde  die  nackte 
Holztafel  auf  ihre  Güte  untersucht,  und  wenn  sie  vorschriftsmässig 
befunden,  auf  der  Rückseite  mit  einer  eingebrannten  Hand  versehen, 
das  zweite  mal  wurde  die  bemalte  Tafel  geprüft  und  auf  gleiche 
Weise  mit  dem  Stadtwappen,  einer  Burg,  versehen. 
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er  kommen,  woher  er  wollte“,  während  der  Dauer  der 
beiden  Jahrmärkte  je  nach  Bedürfnis  Raum  in  Gebrauch 
nehmen  konnte.  Als  Marktgeld  verlangte  die  Kirche  wäh¬ 
rend  der  ersten  zwei  Jahre  nach  Inkrafttreten  des  Gesetzes 
2  Grooten  Flämisch  für  jeden  Fuss  Raumes,  für  die  fol¬ 
genden  32  Jahre  musste  das  Doppelte  bezahlt  werden. 
Im  Jahre  1540  —  um  die  Geschichte  dieser  Einrichtung 
zu  Ende  zu  führen  —  übernahm  die  Stadt  selbst  die  Ver¬ 
mietung  bezw.  Verpachtung  von  Verkaufsräumen  und  gab 
Künstlern  wie  Kunsthändlern  ein  dauerndes  Heim  auf  der 
obersten  Galerie  der  Handelsbörse.  Damit  war  eine  Art 
ständiger  Kunstausstellung  geschaffen,  an  der  sich  auf 
Antrag  der  Lukasgilde  indess  nur  Mitglieder  dieser  Kor¬ 
poration  —  die  Kunsthändler  gehörten  auch  dazu  —  be¬ 
teiligen  durften.  Für  nicht  inskribierte  Händler  blieben 
nach  wie  vor  die  freien  Märkte  offen. 

Als  Pächter  sämtlicher  Verkaufsstände  wird  in  den 
siebziger  Jahren  des  16.  Jahrhunderts  der  Maler  Bartho¬ 
lomäus  de  Momper  genannt,  ein  Grosskunsthändler,  der 
jährlich  1258  Gulden  (ca.  6500  Fr.)  dafür  bezahlen  musste.1) 

In  Utrecht  machte  man  mit  dem  Hausier-  und  Wander¬ 
handel  mehr  Umstände.  Dort  fingen  um  1540  „fremde 
Personen,  die  täglich  von  ausserhalb  Utrecht’s  kommend, 
in  Buden,  ja  selbst  längst  der  Häuser  und  an  den  Kirchen- 
thüren  Tuchwerk  und  Schildereien  verkauften“,  an,  den 
einheimischen  Künstlern  unbequem  zu  werden.  Die  Maler, 


!)  Am  4.  XI.  1576  wurden  während  der  „spanischen  Furie“  alle 
Bilder  von  der  Börse  geraubt;  am  17.  I.  1577  plünderten  deutsche 
Soldaten  den  Pänd;  am  23.  II.  1583  wurde  die  Handelsbörse  von 
Franzosen  niedergebrannt,  wobei  wieder  viele  Bilder  verloren  gingen. 
Infolge  dieser  Katastrophen  entstanden  eine  Lähmung  des  Kunst- 
Handels  und  grosses  Elend  unter  den  Künstlern,  weshalb  die  Ant- 
werpner  Regierung,  so  dringend  sie  das  Geld  zur  Bestreitung  der 
Kriegskosten  auch  brauchte,  auf  Ansuchen  der  Lukasgilde  alle 
Malereien  in  Oel-  und  Leimfarbe  von  der  Abgabe  des  5.  Pfennigs 
befreite,  eines  Zolls,  der  damals  von  allen  zur  Ausfuhr  gelangenden 
Waren  erhoben  wurde,  (v.  J.  Branden  231  f.). 
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die  damals  noch  Mitglieder  der  Sattlergilde  waren  und 
nur  einen  kleinen  Verkaufsraum  „thoen“  im  Hause,  oder, 
wenn  sie  von  der  Stadt  einen  Platz  mieteten,  auf  dem 
Markte  hielten,  fühlten  sich  durch  diese  Fremden  empfind¬ 
lich  geschädigt  und  wurden  desshalb  beim  Magistrat  vor¬ 
stellig.  Alles  jedoch,  was  die  Behörde  that,  war,  dass  sie 
die  fremden  Händler  für  jede  Bude,  die  sie  hielten,  —  ab¬ 
gesehen  von  dem  üblichen  Marktgeld  —  mit  einem  halben 
Stüber  pro  Tag  zu  Gunsten  des  Altars  der  Sattlergilde 
belastete  und  ebenso  viel  auch  von  den  Hausierern  erhob. 

Erst  1611  wurde  der  neuen  Utrechter  Lukasgilde  eine 
Verordnung  bewilligt,  die  ihren  Interessen  voll  Rechnung 
trug.  In  Art.  IX  wurde  bestimmt:  Personen,  die  nicht 
Mitglieder  der  Gilde,  sollten  weder  in  Buden  noch  sonst¬ 
wie,  weder  heimlich  noch  öffentlich  Malereien  und  Bild¬ 
werke  verkaufen.  Ferner:  „Neue  Werke“,  die  ausserhalb 
der  Stadt  verfertigt  wurden,  sollten  innerhalb  Utrechtes 
nicht  verkauft  werden  dürfen;  niemand  sollte  sie  öffent¬ 
lich  zum  Kauf  anbieten,  ausser  auf  allen  freien  Jahr¬ 
märkten,  die  von  Alters  her  priviligiert  seien.  Von  die¬ 
sem  Verbot  wurden  also  auch  die  Mitglieder  der  Gilde  ge¬ 
troffen. 

Im  Jahne  1639  verbot  der  Rat  mit  Bildern  in  der 
Stadt  zu  hausieren  oder  sie  auf  den  Brücken  und  in  den 
Strassen  feil  zu  halten,  bei  Strafe  der  Konfiskation  des 
zum  Kauf  angebotenen  Bildes,  das  jedoch  mit  6  Gulden 
(30  Fr.)  wieder  ausgelöst  werden  konnte.  Nur  der  Marien¬ 
platz  und  seine  Umgebung  waren  frei  gegeben.  Hier  muss 
hinzugefügt  werden,  dass  auch  Maler  selbst,  die  in  der 
Lukasgilde  inskribiert  waren,  sich  zuweilen  nicht  scheuten, 
mit  ihren  Bildern  zu  hausieren.  Dies  kam  auch  noch  im 
18.  Jahrhundert,  z.  B.  im  Haag,  vor. 

Im  Jahre  1664  wird,  —  wie  es  heisst,  der  Kontrolle 
wegen  —  selbst  an  den  freien  Jahrmärkten  der  Verkauf 
von  Bildern  auf  den  Marienplatz  beschränkt,  wo  ausserdem 
nur  die  „Kunsthändler,  aus  welchen  Plätzen  und  Städten 
sie  auch  kommen  mögen“,  verkaufen  durften.  „Dies  scheint 
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anzudeuten“,  fügt  S.  Müller  Fz.1)  hinzu,  dessen  Forschungen 
über  die  Utrechter  Malervereinigungen  ich  diese  Angaben 
entnehme,  „dass  die  früher  allgemeine  Gewohnheit,  Bilder¬ 
buden  aufzurichten,  in  der  Abnahme  begriffen  war.“ 

Die.  Gilde  wollte  also  die  billige  Schundware,  wie  sie 
die  Hausierer  vielfach  führten,  unter  allen  Umständen 
vom  Marktverkehr  ausschliessen,  um  ihren  eigenen  Pro¬ 
dukten  günstigere  Bedingungen  zu  schaffen.  Alle  diese 
Verbote  und  Verordnungen,  die  sich  eben  so  gut  auf  Ein¬ 
heimische  wie  auf  Fremde  bezogen,  zeigen  durch  ihre 
Aehnliclikeit,  dass  man  immer  wieder  ein  Loch  zu  ver¬ 
stopfen  hatte,  durch  das  fremde  oder  nicht  gildebürtige 
Bilder  in  den  Handel  kamen,  sie  zeigen  aber  auch  zu¬ 
gleich,  wie  bedeutend  der  Bilderhandel  von  der  Mitte  des 
16.  Jahrhunderts  ab  in  Utrecht  gewesen  ist. 

In  Amsterdam  wurde  im  Jahre  1623  auf  Ansuchen 
der  Lukasgilde  verboten,  Bilder  auf  Brücken,  in  den 
Strassen  und  vor  der  Börse,  überhaupt  unter  freiem  Him¬ 
mel  feil  zu  halten,  1635  wurde  auch  das  Hausieren  unter¬ 
sagt.  Diesem  Beispiel  folgte  man  in  Dortrecht  1641,  und 
auch  die  übrigen  holländischen  Städte,  in  denen  sich  eine 
ständige  Kunstübung  entwickelt  hatte,  Hessen  sich  früher 
oder  später  zu  ähnlichen  Bestimmungen  durch  die  Lukas- 
Gilden  veranlassen. 

Es  stand  natürlich  im  Belieben  der  Gilden  durch  ent¬ 
sprechende  Bezahlung  auch  Ausnahmen  zu  machen,  in 
welchen  Fällen  der  Form  wegen  hinzugefügt  wurde: 
„Falls  der  Magistrat  nichts  dagegen  hat.“  So  erlaubte 
die  Amsterdamer  Malergilde  1661  einem  gewissen  Salomon 
Tant  gegen  eine  Gebühr  von  50  stuivers  (12  Fr.  50  Cts.) 
kolorierte  und  nicht  kolorierte  Kupferstiche  längs  der 
Strasse  zu  verkaufen. 

Neben  dem  Hausier-  und  Wander-Handel  beansprucht 
unser  Interesse  in  hervorragendem  Masse  der  Markthandel 


*)  S.  Müller  Fz. :  De  Utrechtsche  Archieven  I.  1880. 
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mit  Kunstwerken,  den  wir  oben  schon  mehrfach  streifen 
mussten. 

Die  Märkte  spielten  in  den  Niederlanden  eine  wich¬ 
tige  Rolle  und  trugen  infolge  der  brillanten  Verkehrswege 
und  Verbindungen  nicht  wenig  zu  dem  raschen  Aufblühen 
des  Landes  bei. 

Die  Verleihung  des  Marktprivilegs  gehörte  zu  den 
Regalien  der  Herrscher,  die  daraus  einen  beträchtlichen 
Nutzen  zogen,  wenn  es  nicht,  was  bei  den  Kirmessen  öfter 
der  Fall,  von  der  Geistlichkeit  absorbiert  war. 

Für  uns  kommen  in  Betracht  die  Wochen-  und  Jahr¬ 
märkte,  von  denen  erstere  in  der  Regel  am  Freitag  ab¬ 
gehalten  wurden,  und  ihre  Anziehungskraft  kaum  über  die 
einzelne  Grafschaft  oder  Provinz  hinaus  übten. 

Die  Jahrmärkte  scheiden  sich  in  eigentliche  freie 
Märkte  und  Kirmessen.  Sie  dauerten  gewöhnlich  acht 
Tage  und  hatten  einen  ganz  bedeutenden  Umfang.  Die 
Kirmessen  fielen  mit  der  Weihefeier  der  Kirche  oder  mit 
dem  Fest  des  Ortsheiligen  zusammen  und  wurden  äusser- 
licli  —  wenigstens  in  vorreforma torischer  Zeit  —  durch 
das  Aufrichten  von  grossen  roten  oder  weissen  Kreuzen, 
zum  Zeichen  der  Freude  und  Freiheit,  kenntlich  gemacht. 

Am  höchsten  privilegiert  und  damit  für  die  fremden 
Kaufleute  am  sichersten  waren  die  grossen  freien  Märkte, 
die  in  bedeutenderen  Städten  zwei  bis  drei  mal  jährlich 
stattfanden,  doch  standen  ihnen  die  Kirmessen  nur  wenig 
nach.  DieWochen-  (Freitags-)Märkte  waren  häufig,  nament¬ 
lich  in  kleineren  Städten,  wo  die  Zunftherrschaft  nicht 
die  öffentliche  Gewalt  an  sich  gerissen  hatte,  freie  Märkte. 

Ausser  in  der  grossen  Anziehungskraft,  welche  die 
freien  Märkte  ausübten,  liegt  ihre  Bedeutung  im  Mittel- 
alter  und  bis  in  die  Neuzeit  hinein  darin,  dass  alle  aus 
einem  Marktort  wegen  irgend  welcher  Delikte  Verbannten 
sie  frei  besuchen  konnten,  und  kein  Schuldner  von  seinem 
Gläubiger  angetastet  oder  in  den  Schuldturm  gebracht 
werden  durfte.  Diese  Markteinrichtungen,  die  flandrischen 
Ursprungs  zu  sein  scheinen,  erhielten  im  Laufe  der  Zeit 
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überall  in  den  Niederlanden  Geltung.  *)  Die  Kirmess  wurde 
—  und  wird  noch  —  in  dem  kleinsten  Kirchdorf  gefeiert 
und  war  so  recht  eigentlich  „Das  Fest“. 

Im  Jahre  1581  kam  für  die  nördlichen  Niederlande 
das  Recht  der  Freimarktverleihung  nebst  anderen  Rega¬ 
lien  an  die  Staaten  von  Holland.  Im  18.  Jahrhundert 
nehmen  sich  Städte  bereits  selbst  Marktrechte. 

Bei  der  allgemeinen  Festfreudigkeit  der  Niederländer 
ist  es  begreiflich,  dass  namentlich  die  grossen  Märkte  un¬ 
zählige  Kauf-  und  Vergnügungslustige  mit  Kind  und  Kegel 
anlockten,  wobei  die  Entfernung  kaum  eine  Rolle  spielte. 
Die  Umsätze  waren  daher  auch  ganz  gewaltig.*  2)  Kein 
Wunder,  dass  auch  der  Kunst-Handel  seinen  Teil  an  dem 
sich  auf  den  Markt  ergiessenden  Goldstrom  haben  wollte. 
Und  wie  bedeutend  dieser  Markthandel  in  Bildern,  Holz¬ 
schnitten,  Kupferstichen  und  dergl.  gewesen  ist,  erkennt 
man  aus  seiner  Popularität.  Davon  habe  ich  jetzt  zu  reden. 

An  erster  Stelle  beteiligen  sich  an  diesem  Kunst- 


')  Im  Jahre  1270  verlieh  Florents  V.,  Graf  von  Holland,  dem 
Orte  Neu-Schiedam  einen  achttägigen  freien  Jahrmarkt,  der  am 
dritten  Tage  nach  Mariä  Himmelfahrt  beginnen  sollte,  mul  lud  dazu 
alle  Kaufleute,  In-  und  Ausländer,  unter  Zusage  seines  besonderen 
Schutzes  ein.  Mit  diesem  Markte  belehnte  er  seine  Tante  Aleydis, 
die  Witwe  von  Jan  van  Avennes.  Ebenso  privilegierte  er  den  Frei¬ 
tagmarkt.  (G.  van  Loon:  „Beknoopte  Verhandeling  van  de  Week-en 
Jaarmarkten  en  Kermissen  in  Holland“  1743). 

2)  Folgendes  Bild  von  der  Lebensweise  des  Leydener  Webers 
wird  Ende  des  18.  Jahrhunderts  entworfen:  „Den  ganzen  Sommer 
hindurch  ist  auf  den  umliegenden  Dörfern  abwechselnd  Kirmess, 
wozu  eine  Anzahl  Wagen  vor  den  Thoren  bereit  steht,  um  den  aus¬ 
gelassenen  Weber  mit  Frau  und  Kind  nach  dem  angenehmen  Dorf 
zu  führen.  Hier  angekommen,  ist  alles  Freude  und  Lust,  und  ich 
brauche  nicht  zu  sagen,  dass  der  ausgelassene  Arbeiter,  nachdem  er 
wacker  getrunken  und  getanzt  hat,  gar  keine  oder  mindestens  sehr 
wenig  Lust  zur  Arbeit  hat,  wenn  er  nach  Hause  gekommen.“  (Prings- 
heim  in:  „Beiträge  zur  wirtschaftlichen  Entwickelung  der  vereinigten 
Niederlande  im  17.  und  18.  Jahrhundert“,  aus  Brender  a  Brandis  : 
„Vaterlandsch  Kabinet  van  Koophandel,  zeevaart  etc.“  Amsterdam 
1786.  II.  167.) 
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Handel  natürlich  die  Maler  selbst  und  deren  Angehörige. 
Ein  Beispiel  für  letzteren  Fall  findet  sich  bei  van  Mander. 
Er  erzählt,  dass  die  Frau  von  Jan  den  Holländer,  der 
1536  Bürger  von  Antwerpen  wurde,  die  Märkte  von  Bra¬ 
bant  und  Flandern  bereiste  und  alles  mit  Bildern  über¬ 
schwemmte.  Doch  sind  wir  nicht  gezwungen  anzunehmen, 
dass  sie  nur  mit  Bildern  ihres  Mannes  —  der  Landschaften 
malte  —  handelte,  zumal  van  Mander  fortfährt:  „und  sie 
gewann  viel  damit,  so  dass  Jan,  obgleich  er  selbst  nicht 
reiste,  sehr  wenig  arbeitete.“  ’) 

Der  Maler  Leendert  Hendricksz  Volmarijn  durchzog 
um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  mit  seinen  Bildern  das 
Land,  da  er  in  seiner  Heimat  Rotterdam  nicht  genug 
Käufer  finden  konnte.  Zu  einer  Zeit,  die  keine  Kunst¬ 
vereine  und  Kunstausstellungen  im  modernen  Sinne  kannte, 
war  dies  für  einen  Künstler,  der  sich  nicht  in  die  Klauen 
eines  Kunsthändlers  von  Beruf  begeben  wollte,  zuweilen 
das  einzige  Mittel  sich  bekannt  zu  machen.  Auf  diese 
Art  erreichte  z.  B.  Gerard  de  Lairesse  sein  Ziel,  der  gegen 
Ende  des  17.  Jahrhunderts  in  Utrecht,  wo  er  sich  auf  der 
Durchreise  aufhielt,  ein  eigenhändiges  Bild  auf  dem  Markt 
aufstellte.  Er  fand  in  einem  Herrn  Hooft  aus  Amsterdam 
den  gewünschten  Käufer  und  wurde  bald  von  diesem  dort¬ 
hin  berufen. 

Ein  anderer  Maler,  Jan  Baptist  Lambrechts,  zeigt  sich 
als  wirklicher  Kunsthändler,  indem  er  im  Jahre  1703  für 
300  h.  (1500  Frs.)  Bilder  kaufte,  um  sie  mit  den  eigenen 
auf  dem  Jahrmarkt  von  Rijsel  wieder  zu  verkaufen. 

Dass  die  Berufskunsthändler  selbst  sich  auf  den 
Märkten  einstellten,  braucht  nicht  besonders  hervorge¬ 
hoben  zu  werden,  bot  sich  ihnen  dort  doch  die  beste  Ge¬ 
legenheit  ihre  Ladenhüter  und  Kopien  los  zu  werden. 

Wir  werden  später  den  einen  oder  andern  dieser 
Herren  näher  kennen  lernen. 

Ausser  von  den  Vorgenannten  wurden  die  Märkte  von 


)  van  Mauder:  „Schilder- Boeck,  p.  137a. 
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allerlei  fahrenden  Händlern1)  bezogen,  denen  das  Hausieren 
mit  Bildern  und  dergl.  in  den  Städten  mit  eigene]'  Kunst- 
Übung  verboten  worden  war.  Was  sie  feilboten,  mochte 
kaum  etwas  anderes  sein  als  Schülerarbeiten  und  Kopien, 
die  bei  Malern,  welche  grosse  Ateliers  hielten,  meist  im 
Ueberfluss  zu  haben  waren.  Jedenfalls  führten  sie  minder¬ 
wertige  Ware,  —  Bilder,  die  zu  2 — 10  auch  12  Gulden  (10 
bis  50  bezw.  60  Frs.)  angeboten  wurden.  Die  billigsten 
Malereien  dieser  Art  kamen  aus  Brabant  und  hiessen  dann 
auch  „Brabanter  Dutzendware“. 

Der  eigentliche  niederländische  Kaufmann,  der  mit 
Waren  aller  Art  handelte  und  regelmässig  auf  den  Märkten 
erschien,  liess  sich  die  Bilder  als  Handelsobjekte  nicht 
entgehen.  Er  führte  aber  in  der  Regel  nur  Meister,  nach 
denen  grössere  Nachfrage  bestand.  So  wurden  nach  Mitte 
des  16.  Jahrhunderts,  wie  wir  aus  van  Manders  Malerbuch2) 
erfahren,  die  kleinen  Temperabilder  des  Mechelner  Malers 
Hans  Bol  von  den  Kaufleuten  sehr  gesucht  und  gut  bezahlt, 
und  es  scheint,  dass  sie  diese  beliebten  Bildchen  häufig 
kopieren  und  die  Kopien  unter  der  Firma  des  Meisters 
gehen  Hessen.  Palamedes  sandte  seine  Bilder  überall  hin, 
wo  es  Ware  in  Depot  gab,  so  nach  Rotterdam,  s’Graven- 
hage,  Haarlem,  Leiden,  Gorinchein  etc.,  was  auf  ein  Kom¬ 
missionsgeschäft  sclüiessen  lässt. 

Eine  weitere  Gattung  von  Leuten,  die  sich  mit  dem 
Verkauf  von  Bildern  und  Radierungen  auf  offenem  Markt 
befassten,  waren  die  Marktschiffer,  welche  den  Kanalver- 


’)  Im  Museum  „Kunstliefde“  zu  Utrecht  befindet  sich  ein  grosses 
Bild  von  J.  C.  Drooclisloot,  (Catal.  v.  1885,  No.  42)  das  einen  Blick 
auf  den  Gänsemarkt  und  die  Stadthausbriicke  von  Utrecht  gibt. 
Links  hinten  wird  Markt  gehalten.  Man  sieht  lange  Tische  und 
Butterfässer,  und  ganz  im  Hintergründe  einen  Quacksalber  in  einer 
Bude,  wo  verschiedene  gemalte  Porträts,  zwei  grosse  Gemälde  und 
ausserdem  Arzneimittel  zu  Verkauf  stehen.  Dieses  Bild  muss  vor 
1664  gemalt  sein,  da  in  diesem  Jahre  der  Kunsthandel  auf  den 
Marienplatz  beschränkt  wurde, 

3)  Pag.  177b. 
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kehr  zwischen  den  einzelnen  Städten  und  Dörfern,  nament¬ 
lich  Hollands,  vermittelten,  und  ferner  Gewerbetreibende, 
die  auf  dem  Markte  dieses  oder  jenes  Ortes  schon  festen 
Fuss  gefasst  hatten  und  sich  ausser  dem  Erlös  für  ihre 
Erzeugnisse  noch  einen  Nebenverdienst  schaffen  wollten. 

Einen  interessanten  Vertrag,  der  die  Letztgenannten 
betrifft,  teilt  uns  van  den  Branden  mit1):  Der  Leydener 
Marinenmaler  Jan  Porcellis  verpflichtete  sich  am  3.  Juli 
1015  in  Antwerpen  dem  Küfer  Adriaan  Delen  gegenüber 
40  Holztafeln,  die  letzterer  ihm  zu  diesem  Zwecke  geliefert, 
mit  verschiedenen  Schiffen  und  Marinen  „nach  seinem 
besten  Wissen  und  Können,  gut  und  wie  sicli’s  gehört“ 
zu  bemalen.  Der  Küfer  hatte  die  nötigen  Farben  zu  be¬ 
sorgen,  dem  Maler  32  fl.  (100  Frs.)  vorzuscliiessen  und  ihm 
für  die  Folgezeit  wöchentlich  15  fl.  (75  Frs.)  auszuzahlen. 
Porcellis  seinerseits  versprach  jede  Woche  zwei  fertige 
Bilder  zu  liefern.  Wenn  Delen  die  Bilder  auf  dem  Freitag¬ 
markt  oder  anderwärts  verkauft  hätte,  sollte  der  Gewinn 
nach  Abzug  von  40  fl.  (200  Fr.)  für  Farben  und  100  fl. 
für  Malbretter  und  Rahmen  zu  gleichen  Teilen  verteilt 
werden.  Dazu  besorgte  der  Küfer  dem  Maler  auch  einen 
Lehrling,  der  ihm  während  der  20  Wochen  „Hülfe  und 
Beistand  beim  Malen  leihen“  sollte2): 

Um  den  Wettbewerb  der  Liebhaber  zu  steigern,  wurde 
auch,  z.  B.  in  Antwerpen,  vorher  angekündigt,  dass  auf 

')  v.  d.  Branden:  „Geschiedenis  .  .  .  .“  pag.  844. 

3)  Die  Bilder  von  Jan  Porcellis  gehörten  nach  ßredius  zu  den 
teuersten  und  gesuchtesten.  I  ch  füge  die  Preise  aus  Hoet-Terwesten  etc. 
nach  dem  heutigen  Geldwert  in  Franken  bei:  Anno  1676:  ‘2000. 
1687:  140.  1600:  225.  1692:  245.  1694:  8.75  (2  Grisaillen) ;  8.75; 

3.50.  1696:  112.50.  1700:  10;  (2  Grisaillen)  210;  127.50;  350;  60; 

200.  1707:  30.  1708:  45;  21.25;  200.  1713:  60;  40;  37.50.  1718: 

85;  120;  115.  1719:  80;  105;  180;  135;  65;  52.50.  1720:  16.  25;  31.25. 
1724:  66.25;  230.  1728:  102.50;  18.  1729:  30.  1730:  215.  1733: 

352.50.  1734:  75.  1736:  115;  27.50.  1737:  100.  1743:  27.50.  1 745: 

52.50.  1752:  46.25.  1765:  51.25.  Ueber  die  Veränderung  der  Kauf¬ 
kraft  des  Geldes  siehe  Kap.:  „Geldwert  im  17.  Jahrhundert  und  heute.“ 
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dem  nächsten  Freitagmarkt  so  und  so  viel  Bilder  von  dem 
und  dem  Meister  —  wobei  es  sich  natürlich  um  Namen  von 
Ruf  handeln  musste  —  würden  verkauft  werden.  Als  Beweis 
für  die  besondere  Wertschätzung,  deren  sich  die  Werke 
des  Tier-  und  Stillleben-Malers  Jan  Fijt  erfreuten,  wird 
berichtet '),  dass  ein  Bild  von  ihm  (Totes  Wild,  Früchte 
und  ein  Neger)  auf  dem  Antwerpner  Freitagmarkt  ohne 
vorherige  Ankündigung  für  die  beträchtliche  Summe  von 
370  fl.  (1850  Frs.)  verkauft  wurde. 

Es  fehlt  uns  jetzt  noch  der  Hauptzug  zu  unserem 
Bilde.  Am  Marktkunsthandel  war  nämlich  noch  eine  Klasse 
von  Leuten  interessiert,  von  der  man  am  wenigsten  eine 
Teilnahme  an  Geschäften  dieser  Art  erwarten  würde:  die 
Bauern.  Es  ist  aber  anzunehmen,  dass  sie  nur  für  die 
Provinzen  Holland  und  Zeeland  in  Betracht  kommen  und 
nicht  vor  dem  ersten  Viertel  des  17.  Jahrhunderts,  dort 
und  dann  jedoch  in  ganz  hervorragendem  Masse. 

Der  Engländer  John  Evelyn  besuchte  i.  J.  1641  die 
Kirmess  von  Rotterdam  und  erzählt  darüber  in  seinem 
Tagebuch:* 2)  „Der  jährliche  Markt  oder  die  Kirchweih  zu 
Rotterdam  war  derart  mit  Bildern  ausgestattet  (besonders 
Landschaften  und  Drollerieen,  wie  sie  diese  clownartigen 
Darstellungen  nennen),  dass  ich  überrascht  war.  Einige 
kaufte  ich  und  sandte  sie  nach  Hause.  Der  Grund  für 
diese  Menge  von  Bildern  und  ihre  Billigkeit  ist  darin  zu 
suchen,  dass  die  Leute  Mangel  an  Land  haben,  um  ihr 
Geld  darin  anzulegen,  so  dass  es  eine  gewöhnliche  Er¬ 
scheinung  ist,  einen  simpeln  Bauern  2000  —  3000  auf 
diese  Weise  anlegen  zu  sehen.  Ihre  Häuser  sind  damit 
angefüllt,  und  sie  verkaufen  sie  auf  ihren  Jahrmärkten 
mit  grossem  Gewinn.“ 

Wir  haben  keinen  Grund,  an  der  Wahrheit  der  An¬ 
gaben  Evelyn’s  zu  zweifeln,  um  so  weniger,  als  alle  vorher 
verzei ebneten  Einzelheiten  des  niederen  Kunsthandels  vor- 

')  v.  d.  Branden :  „Geschiedenis  .  .  .“  pag.  1089. 

2)  John  Evelyn :  Diary.  (ed.  Bray). 
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trefflich  dazu  passen.1)  Somit  haben  wir  es  hier  mit  einer 
ganz  einzigartigen  Erscheinung  zu  thun,  die  uns  mitten  in 
das  Gebiet  hineinführt,  das  ich  zum  eigentlichen  Schau¬ 
platz  meiner  Untersuchungen  gemacht  habe.  Sie  basiert 
auf  Grundlagen,  die  tief  in  die  vorausgegangenen  Jahr¬ 
hunderte  hineingebaut  sind,  und  die  im  Allgemeinen  zu 
analysieren  ich  oben  schon  versuchte.  Sie  im  Besonderen 
aufzudecken  und  damit  eine  annehmbare  Erklärung  zu 
finden,  soll  die  Aufgabe  des  Folgenden  sein. 

Die  Schauspielkunst  des  Mittelalters  hatte  zur  Bühne 
die  Kirchen  und  stand  im  Dienst  des  Kultes.  Ihre  Auf¬ 
führungen,  die  Mysterien,  fielen  vornehmlich  auf  die  drei 
Tage  nach  Weihnachten  und  die  Charwoche.  Sie  hatten 
einen  epischen  Charakter  und  führten  dem  Andächtigen 
den  Entwicklungsgang  vorzugsweise  neutestamentlicher 
Geschichten,  wie  des  Lebens  Christi  und  Mariä  vor.  Auch 
wurde  das  Leben  einzelner  Heiliger,  so  der  Stadt-  und 
Kirchenpatrone  dargestellt,  wobei  nicht  ein  einzelnes 
dramatisches  Ereignis  herausgehoben,  sondern  die  ganze 
Geschichte  von  Anfang  bis  zu  Ende  abgewickelt  wurde. 
Aus  diesen  Schausj  fielen,  die  Jedermann  zugänglich  waren, 
hat  die  bildende  Kunst  jener  Zeit  geschöpft.  Die  speeula 
humanse  salvationis,  die  biblia  pauperum,  Memliugs  Passion 
in  Turin  und  Marieenleben  in  München  etc.  stellen  möglichst 
den  ganzen  Verlauf  der  heiligen  Geschichten  dar  und 
suchen  die  Vollständigkeit  der  Bibel  und  der  Legenden  zu 
erreichen. 

')  Vergleiche  A.  Bredius  in  den  „Meisterwirken  des  Rijks- 
museums  in  Amsterdam“:  „Es  ist  wirklich  erstaunlich,  wie  viele 
Gemälde  in  einem  bürgerlichen  Wohnliause  Hollands  im  XVII.  Jahr¬ 
hundert  herumhingen.  Es  war  nichts  Ungewöhnliches,  zwischen  100 
und  200  Bilder  in  einer  bescheidenen  Wohnung  anzutreffen.“  (pag.  62). 
Und  weiter  pag.  88:  „Alter  im  XVII.  Jahrhundert  besass  fast  jeder 
Holländer  selbstverständlich  eine  kleine  Gallerie,  beim  vornehmen 
Mann  wie  beim  kleinsten  einfachsten  Bürger  hing  das  Haus  voller 
Bilder.“ 
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Ursprünglich  wurden  die  Mysterien  von  der  Geistlich¬ 
keit  allein  aufgeführt.  Da  diese  aber  bei  der  wachsenden 
Umfänglichkeit  der  Darstellungen  zu  gering  an  Zahl  wurde, 
zog  man  auch  Laien  zum  Spiel  heran,  die  man  zu  einer 
Bruderschaft  vereinigte.  Als  nun  mit  dem  15.  Jahrhundert 
das  Spielen  in  den  Kirchen  streng  verboten  wurde, x)  haben 
diese  Genossenschaften  ihre  Aufführungen  ausserhalb  der¬ 
selben  weiter  geführt  und  namentlich  die  Frolmleichnams- 
prozession  mit  ihren  Spielen  und  Aufzügen  belebt. 

Es  ist  angesichts  der  Lebhaftigkeit  und  geistigen  Reg¬ 
samkeit  des  Vlamen  nur  natürlich,  dass  bei  diesen  Dar¬ 
bietungen  die  kirchlichen  Texte  oft  willkürlich  verändert 
und  erweitert  wurden,  dass  die  einzelnen  Individualitäten 
ihr  Talent  auf  die  eine  oder  andere  Weise  zur  Geltung 
bringen  wollten,  —  ein  Bestreben,  das  seine  Früchte  trug, 
als  sich  nach  dem  Vorbild  dieser  kirchlichen  Genossen¬ 
schaften,  oder  aus  ihnen  die  Rhetorikerkammern  gebildet 
hatten,  Gesellschaften  für  Dicht-,  Rede-  und  Schauspiel¬ 
kunst,  die  man  bis  gegen  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts 
zurückverfolgen  kann,  und  die  wir  auch  an  Prozessionen 
beteiligt  finden.  In  Gent  allein  wurden  im  Laufe  des 
XV.  Jahrhunderts  fünf  solcher  Kammern  errichtet.2)  An 
ihnen,  wie  an  ihren  Eltern,  den  kirchlichen  Schauspiel¬ 
genossenschaften,  beteiligten  sich  Maler  ebenso  gut  wie 
andere  Leute,  die  über  freie  Zeit  verfügten,  und  so  finden 
wir  auch  auf  den  zeitgenössischen  Bildern  jene  prunkvollen 
Gewänder  wieder,  die  den  Glanz  dieser  festlichen  Veran¬ 
staltungen  erhöhen  halfen,  wenn  nicht  ausmachten.  Zu 
erinnern  wäre  vor  allem  an  den  Dreikönigszug. 

An  den  Bestrebungen  der  grossen  Antwerpner  Re- 
derijkerkamer  „De  Violiere“  beteiligten  sich  schon  1453, 

‘)  Wie  Karl  der  Grosse  das  Markthalten  in  den  Kirchen  auf’s 
Strengste  verbot,  wandte  sich  zu  Beginn  des  XIII.  Jahrhunderts 
Papst  Innozenz  III.  gegen  die  Aufführungen  in  den  Kirchen,  aber 
noch  ohne  Erfolg. 

3)  In  den  Jahren:  1448;  1468;  1471;  1478;  1492. 


als  sie  von  der  Stadt.  Loewen  gebeten  wurde,  in  ihren 
Mauern  vor  Philipp  dem  Guten  ein  Spiel  aufzuführen, 
zahlreiche  Künstler  Antwerpens,  und  1-180  vollzog  sich 
eine  bemerkenswerte  Thatsache  —  die  Verschmelzung  der 
„Violiere“  mit  der  Antwerpner  Lukasgilde. 

Im  Laufe  des  XVI.  Jahrhunderts  gingen  die  Rheto¬ 
rikerkammern  in  den  südlichen  Niederlanden  grösstenteils 
ein.  In  ihrer  Beschäftigung  mit  Dicht-  und  Schauspiel¬ 
kunst,  d.  h.  in  ihrer  Vertretung  höherer  geistiger  Interessen, 
hatten  sie  sich  als  Vorkämpfer  für  die  Aufklärung  ge¬ 
zeigt.  Die  Richtigkeit  des  Wortes:  „Difffcile  est  satiram 
non  scribere“  war  an  ihnen  wieder  deutlich  geworden,  in¬ 
dem  sie  sich  durch  keine  Verbote  und  Strafen  abschrecken 
Hessen,  die  kirchlichen  Missbrauche,  das  Mönchswesen  und 
gewisse  politische  Vorkommnisse  in  Spottgedichten  und 
Balladen,  die  beim  Volke  jubelnde  Aufnahme  fanden,  nied¬ 
riger  zu  hängen.  Aber  Philipp  II.  Hess  nicht  mit  sich 
spassen,  und  als  Todesurteile  die  Folge  von  Nichtbeachtung 
seiner  Verbote  waren,  wanderten  zahlreiche  Rhetoriker 
und  —  fügen  wir  gleich  hinzu  —  Maler  nach  den  auf¬ 
blühenden  nördlichen  Provinzen  aus,  wo  die  Luft  der  Frei¬ 
heit  wehte.  Dort  fanden  sie  in  den  Rhetorikerkammern 
und  Schützenkompagnien,  die  das  ganze  Land  wie  mit 
einem  Netze  überzogen,  bereitwillige  Aufnahme.  Diese 
Flüchtlinge  gehörten  nicht  den  oberen  Ständen  an.  Die 
vornehmen  Südniederländer,  namentlich  die  Brüsseler  und 
Antwerpner  blieben  während  der  Freiheitskämpfe  zu  Hause 
und  Hessen  sich  durch  die  Gnaden,  die  der  spanische  Hof 
zu  vergeben  hatte,  ködern.  Der  gewöhnliche  Bürger  aber, 
dessen  Vorfahren  gegen  Philipp  den  „Guten“  von  Burgund 
gekämpft  hatten,  konnte  in  seinen  geistig  höher  stehenden 
Repräsentanten  die  grössere  Tyrannei  PhiHpp’s  II.  von 
Spanien  nicht  ertragen  und  wanderte  nach  dem  demokra¬ 
tischen  Norden  aus.  Dort  halfen  diese  Unbeugbaren  den 
Kampf  für  die  Freiheit  mit  den  Waffen  des  Krieges  und 
Geistes  weiter  führen.  Dort  gingen  sie,  die  Besten  ihres 
Volkes,  in  dem  neuen  Volks  verbände  auf,  von  dem  sie  im 
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Grunde  nichts  unterschied  als  der  tiefere,  leidenschaft¬ 
lichere  Grimm  gegen  den  Unterdrücker,  und  durchsetzten 
alles  mit  der  in  ihnen  gährenden  Kraft.  Dort  endlich  fand 
dann  jene  Amalgamisierung  statt,  deren  Einfluss  auf  die 
seit  dem  Bildersturm  haltlos  gewordene  Kunst  für  Holland 
unberechenbar  gross  gewesen  sein  muss.  Aber  auch  be¬ 
vor  sie  kamen,  hatten  ihre  holländischen  Genossen  wenig¬ 
stens  in  der  Porträtkunst  schon  angefangen,  das  gewaltige 
Lied  auf  die  Freiheit,  die  Verherrlichung  des  Individuums 
und  dessen,  was  es  sein  eigen  nennt,  zu  dichten,  die  in 
der  kommenden  Kunst  ihre  höchsten  Triumphe  feiern 
sollten.  Und  so  war  denn  in  Holland,  wo  am  Ende  des 
IG.  Jahrhunderts,  wie  Guicciardini  berichtet,  fast  Jeder¬ 
mann  lesen  und  schreiben  konnte,  die  Meisten  sogar  mit 
den  Grundregeln  der  Grammatik  vertraut  waren,  der  Boden 
bereitet  für  eine  Kunst,  die  eine  Illustration  zu  den  Be¬ 
strebungen  der  Rhetoriker  und  Schützengesellschaften  bil¬ 
den,  die  aus  ihnen  Anregung  schöpfen  sollte,  aus  ihnen 
geboren  war.  ,,Ici,  comme  ailleurs,  l’artiste  est  le  fils  du 
lieros.  Les  facultes  qui  se  sont  employees  ä  creer  un  monde 
reel  debordent  au  dela,  maintenant  que  1’ oeuvre  est  accom- 
plie,  et  s’emploient  ä  creer  un  monde  imaginaire.“ *) 

Maler,  Rhetoriker,  Arkebusier  —  oft  genug  vereinigen 
sie  sich  in  einer  Person.  Und  wie  das  ganze  Volk  offenen 
Auges  und  Herzens  an  jenen  gewaltigen  Freiheitskämpfen 
gegen  Spanien  teil  nahm,  nahm  es  nach  deren  Beendigung 
auch  an  den  geistigen  und  künstlerischen  Bestrebungen 
Anteil,  die  nicht  müde  wurden,  ihm  sein  eigenes  Bild  im 
Spiegel  zu  zeigen. 

Die  neue  Kunst  fand  ein  Volk  von  lauter  Gleichbe¬ 
rechtigten  und  Gleichgestimmten,  und  sie  erfüllt  deren 
Verlangen:  Zeige  uns  unser  Land,  unser  Haus,  unsere  Um¬ 
gebung,  uns  selbst!  Und  die  Quelle,  die  in  Quentin  Mas- 
sijs  schüchtern  ihren  Ursprung  genommen  hatte,  und  fast 
verborgen  neben  dem  breiten  Strome  der  religiösen,  alle- 


b  Taine :  „Philosophie  de  l’art  dans  les  Pays-Bas“.  pag.  155. 
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gorischen  und  mythologischen  Kunst  dahergeflossen  war, 
wurde,  auf  holländischen  Boden  geleitet,  jetzt  selbst  zum 
Strom,  und  zum  allein  herrschenden. 

Pieter  Aertsen  und  der  Bauernbrueghel  waren  noch 
zu  früh  gekommen:  die  oberen  Zehntausend  —  konservativ 
und  klerikal  -  leimten  ihre  Kunst  ab,  und  das  Volk,  dem 
sie  galt,  schüttete  in  den  Bilderstürmen  das  Kind  mit  dem 
Bade  aus  und  dämmte  die  vielversprechende  Entwickelung 
um  ein  halbes  Jahrhundert  zurück,  bis  es  sich  im  Ver¬ 
laufe  der  Freiheitskämpfe  wieder  auf  sich  selbst  besann 
und  auf  die  grenzenlose  Kunst,  die  doch  aus  ihm  geboren 
und  durch  die  Werke  des  Grabstichels  schon  in  seine  tief¬ 
sten  Tiefen  gedrungen  war,  mit  Macht  zurück  zu  greifen 
begann.  Man  verstand  es  in  Holland  im  neuen  Jahrhun¬ 
dert,  dessen  erstes  Dezennium  den  Frieden  und  mit  ihm 
einen  beispiellosen  Aufschwung  brachte,  gründlich  nach¬ 
zuholen.  Die  über  alles  geliebte  Ruhe  des  holländischen 
Hauses  und  das  angenehm  gedämpfte  Licht  seiner  Zim¬ 
mer  wurden  jetzt,  wo  jede  Unsicherheit  und  Besorgnis 
geschwunden  war,  mit  allen  Sinnen  genossen,  und  der 
neuen  Kunst,  der  Kunst  für’s  Haus,  war  Thür  und  Thor 
geöffnet. 

Der  Maler,  der  ipi  Winter  eine  Tracht  Bilde)'  fertig 
gestellt  hatte,  und  sie,  wenn  die  Wege  frei  waren,  über 
Land  fuhr,  oder  Marktschiffer  und  Hausierer,  die  ihm  diese 
Mühe  zum  Teil  abnahmen,  brachten  dem  Volk  auf  dem 
Lande  und  in  den  kleinen  Städten  das  Bild  seiner  selbst 
auf  kleiner  Fläche  —  eine  Bilderschrift  von  naivster  Deut¬ 
lichkeit,  ohne  Symbolismus,  ohne  Prätension.  Diese  Bilder 
-  waren  sie  doch  so  wolfeil  und  waren  die  Bauern  doch 
so  reich1)  —  wurden  viel  gekauft,  und  es  war  dies  zu- 


•)  „La  Campagne  vaut  la  ville.  Nulle  part  le  paysan  n’est  si 
riche  et  si  habile  ä  tirer  parti  du  sol:  un  village  possede  4000  vaclies: 
un  boeuf  pese  2000  livres;  un  fernher  offre  sa  iille  au  prince  Maurice 
avec  100,000  florins  (500,000  Frs.)  de  dot.“  (Taine:  Philosophie  de 
l’art  .  .  .“  pag.  150.) 
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nächst  wohl  ein  Schritt  des  Selbstbewusstseins,  das  mit 
dem  oft  schwer  verständlichen,  überlebten  religiösen  Bilder¬ 
kram  gebrochen  hatte.  Für  Gott  und  Glauben  hatte  man 
gekämpft -und  gesiegt,  ebenso  wie  die  Kirchen  hatte  man 
die  Häuser  gereinigt,  und  nun,  da  die  leer  gewordenen 
Wände  nach  neuem  Schmuck  verlangten,  trat  an  die  Stelle 
des  Religiösen,  das  jetzt,  auf  die  Bibel  beschränkt,  warten 
musste,  bis  es  gefragt  wurde,  der  Mensch  selbst,  und  was 
er  sein  Eigen  nannte. 

Zu  all  diesem  kommt  (neben  dem  Bedürfnis  nach 
Kapitalanlage)  noch  ein  angeborener  Handels-  und  Speku¬ 
lationstrieb,  wie  er  sich  namentlich  in  der  Beteiligung  an 
den  Unternehmungen  der  überseeischen  Kompagnieen,  im 
Gewürzhandel  und  Tulpentaumel  äusserte,  —  kurz,  man 
kaufte  Bilder,  um  damit  zu  handeln,  nachdem  man  sich 
genug  an  ihnen  erfreut  hatte,  —  um  sein  Geld  darin  an- 
zulegen,  wenn  man  es  nicht  in  rentablen  Unternehmungen 
unterbringen  konnte.  x) 

Und  hier  finden  wir  den  unmittelbaren  Anstoss  zu 
dem  plötzlichen  beispiellosen  Aufblühen  der  holländischen 
Malerei,  den  Grund  für  die  Erscheinung,  dass  auf  einem 
Gebiet  von  so  lächerlicher  Kleinheit,  wie  das  von  den 
Städten  Haarlem,  Amsterdam,  Bord  recht,  den  Haag,  Leiden, 
Delft,  Rotterdam  etc.  umfasste,  eine  ebensolche  Menge  von 
Malerschulen  ein  gewaltiges  Heer  von  Künstlern  in  Be¬ 
wegung- setzte,  deren  zahllose  "Werke  sich  wie  ein  Strom 
über  das  Land  ergossen.  Das  immer  grösser  werdende 
Bedürfnis  hatte  immer  stärkere  Quellen,  die  es  stillten, 
geöffnet. 


s)  „Die  Niederlande  waren  ein  Handelsstaat,  dessen  Bürger  schon 
von  Anfang  an  durchschnittlich  reich  waren  und  dank  ihrem  Unter- 
nehmmigsgeiste,  dank  auch  der  Gunst  ihrer  Zeit,  rasch  neue  grosse 
Reichtümer  erwarben,  welche  den  Kapitalbedarf  ihrer  Unternehm¬ 
ungen  weit  überstiegen.  Daher  gab  es  in  den  Niederlanden  (Holland) 
in  der  Regel  weit  mehr  Kapitalien,  die  Anlage  suchten,  als  ver¬ 
trauenswürdige  Darlehensnehmer“.  (R.  Ehrenberg:  „Das  Zeitalter 
der  Fugger“.  II.  281.) 
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Als  im  weiteren  Verlaufe  des  Jahrhunderts  die  Kapital¬ 
anlage  in  und  der  Handel  mit  Bildern  infolge  einer  gewissen 
Uebersättigung  schwächere  Aussichten  boten,  unterliess  es 
der  gemeine  Mann,  grössere  Summen  darin  festzulegen. 
Doch  hörten  diese  Kunstwerke,  die  man  als  Hausfreunde, 
als  etwas  Unentbehrliches  betrachtete,  nie  auf,  ihre  grosse 
Holle  im  häuslichen  Leben  zu  spielen,  auf  dem  Lande  so¬ 
wohl  wie  in  den  Städten. 


Bilder  als  Zahlungsmittel. 


Bei  der  allgemeinen  Freude  an  den  Werken  des  Pinsels 
und  Grabstichels  in  den  Niederlanden  überrascht  es  weiter 
nicht,  Kunstwerke,  besonders  die  sogen.  Kabinetstücke, 
eine  immerhin  beachtenswerte  Rolle  als  Tauschobjekte 
und  Zahlungsmittel  spielen  zu  sehen.  Ich  will  daher,  be¬ 
vor  ich,  zur  deutlicheren  Illustration  des  Oben  gesagten, 
den  übrigen  Formen  des  Kunst-Handels  und  dem  Treiben 
der  Kunst-Händler  nachgehe,  dieser  Erscheinung  einige 
Seiten  widmen. 

Am  häufigsten  bezahlte  der  Künstler  seine  Schulden 
mit  eigenhändigen  Arbeiten,  andererseits  war  es  vielfach 
üblich,  sich  bei  Mietsverträgen  mit  Malern  Bilder  und 
ähnliche  Leistungen  ausser  der  Mietsumme  zu  bedingen. 
Eine  grössere  Auswahl  charakteristischer  Beispiele,  die  ich 
folgen  lasse,  wird  am  besten  über  diese  Dinge  informieren. 

Der  durch  die  Sterilität  des  Stoffes  bedingte  aufzäh¬ 
lende  Charakter  möge  entschuldigt  werden. 

Obenan  stehen  die  Wirtshausschulden.  Schankwirte 
von  Kneipen,  in  denen  Maler  verkehrten,  sahen  sich  öfter 
veranlasst,  aus  der  Not  eine  Tugend  zu  machen  und  den 
Kunsthandel  als  Nebengeschäft  zu  betreiben.  Der  nieder¬ 
ländische  Maler,  zumal  wenn  er  Mitglied  der  römischen 
Bent  gewesen  war,  neigte  mehr  als  irgend  ein  Anderer 
dazu,  im  Wirtshaus  bei  Spiel,  Wein,  Tabak  und  dem  gratis 
gelieferten  Brot  und  Käse  den  Erlös  seiner  Arbeit  auf¬ 
gehen  zu  lassen. 


Wurde  das  Schuldkonto  zu  lang,  so  musste  sich  der 
aut  Zahlung  dringende  Wirt  oft  mit  einigen  Bildern  zu¬ 
frieden  erklären,  und  man  darf  annehmen,  dass  er  es  meist 
ganz  gerne  gethan  hat,  zumal  er  sie  zu  wahren  Spott¬ 
preisen  zu  erwerben  pflegte. 

Joos  de  Momper  d.  J.,  de]-  1655  zu  Antwerpen  starb, 
war  Stammgast  im  Weinbaus  „de  Robijn“  dortselbst  und 
stand  recht  hoch  in  der  Kreide.  Van  den  Branden  sagt1) 
„Der  Wirt,  Gijsbrecht  van  den  Cruyse,  warein  schlimmer 
Wirt,  der  auch  Künstlern  mit  leerem  Beutel  ausschenkte, 
wrenn  sie  nur  Bilder  an  Zahlungsstatt  zurückliessen,  die 
in  seiner  Goldlederkammer  ausgestellt  werden  konnten.“ 
Von  Momper  hingen  dort  kurz  vor  seinem  Tode  bereits  23 
kleine  Landschaften,  und  doch  schuldete  er  noch  483  11. 
und  6  st.  (2416  Fr.  50  Cts.) 

Mattheus  van  Hellemont  konnte  i.  J.  1659  eine  Bier¬ 
rechnung  nicht  bezahlen  und  malte  dem  Brauer  dafür  eine 
Bauernhochzeit,  wofür  dieser  die  ungewöhnlich  hohe  Summe 
von  240  fl.  (1200  Fr.)  in  Abzug  brachte. 

Evert  van  Aelst2)  hatte  bei  einem  Wirt  161  11.  (865  Fr.) 
Schulden  und  bezahlte  sie  mit  eigenhändigen  Bildern. 

Jan  Steen  malte  in  Leiden  zuweilen  ein  Bild  für 
seinen  Weinlieferanten,  der  ihm  dafür  ein  Fässchen  in 
den  Keller  stiftete. 

Was  für  einen  Vorteil  die  Gläubiger  manchmal  aus 
den  verpfändeten  Bildern  zogen,  geht  aus  Folgendem 
hervor:  Im  Jahre  1623  musste  Juliaan  Teniers  in  Ant¬ 
werpen  drei  Bilder  für  ein  Darlehen  von  75  fl.  (375  Fr.) 
zu  15  %  auf  drei  Monate,  in  Pfand  geben,  und  als  die 
Frist  verstrich,  ohne  dass  er  bezahlen  konnte,  weitere 
sieben  Bilder.  Vier  von  diesen  Arbeiten  verkaufte  der 
Verleiher  zusammen  für  1100  11.  (5500  Fr.) 

Ich  gebe  einige  weitere  Beispiele  für  entliehene 

')  J.  v.  d.  Branden :  „Geschiedenis“,  pag.  315. 

2)  E.  v.  Aelst,  Stilllebenmaler,  1602 — 1657. 
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Summen,  die  mit  Bildern  etc.  bezahlt  wurden :  So  bezahlte 
Reinbrandt  an  Dirck  van  Cattenburch  3000  fl.  (15,000  Fr.) 
in  Malereien-  und  Radierungen. 

Jan  van  den  Bosch,  Gläubiger  Adriaen  Brouwer’s, 
lieh  diesem,  rnn  ihn  vor  Pfändung  zu  retten,  1600  fl. 
(8000  Fr.),  welche  in  monatlichen  Raten,  die  in  Bildern  zu 
bezahlen  waren,  zurück  erstattet  werden  sollten. 

Der  78  jährige  Jan  Erasmus  Quellmus  hatte  von  seiner 
Tochter  bis  1712  989  fl.  (4945  Fr.)  geliehen.  650  davon 
bezahlte  er  mit  sechs  Bildern. 

Interessant  sind  auch  folgende  Beispiele:  Akte  vom 
29.  IY.  1661:  „Joannes  Vonck,  Maler,  wohnhaft  in  der 
Rosestraet  (Amsterdam)  gibt  zu,  dem  Maler  Guilliaem  de 
Ville,  wohnhaft  beim  Reguliere  Tooren,  die  Summe  von 
57  fl.  als  Rest  der  Hausmiete,  schuldig  zu  sein.  Er  ver¬ 
spricht  zu  ihrer  Tilgung  für  den  erwähnten  G.  de  Ville 
zwei  Bilder,  die  zusammen  51  fl.  wert  sind,  zu  malen  und 
ihm  zu  liefern,  das  eine  in  Monatsfrist,  das  andre  inner¬ 
halb  zweier  Monate“. 

Jan  van  der  Hoecke  *)  kaufte  von  dem  Bildhauer 
Cornelis  van  Mildert  1851  ein  Pferd  und  von  Jan  Fijt  ein 
Bild  und  versprach  beides  mit  je  einem  eigenhändigen 
Gemälde  zu  bezahlen. 

Im  Jahre  1598  blieb  Gillis  van  Coninxloo  Bürge  für 
Abraham  Diamant,  der  dem  reichsten  Hutmacher  seiner 
Zeit,  Hans  Lenaertsz  in  Amsterdam.  25  fl.  (125  Er.)  schuldig 
war,  Da  Jener  nicht  bezahlte,  wurde  Coninxloo  zur  Be¬ 
gleichung  der  Summe  angehalten  und  kam  mit  dem  Gläu¬ 
biger  überein,  ihm  ein  auf  22  fl.  berechnetes  Bild  zu 
liefern  und  den  Rest  in  baar. 

Akte  vom  26.1. 1625.  Kontrakt  zwischen  Herrn  Jacques 
de  Ville,  Maler  und  Hans  Melchiorsz,  Schiffer.  Der  Maler 
verspricht  dem  Schiffer  für  2400  fl.  Bilder  innerhalb  von 
1  l/z  Jahren,  angefangen  vom  Allerheiligentage,  zu  liefern, 
und  das  zu  solchen  Preisen,  wie  sie  zwischen  ihnen  ver- 


b  Jan  van  der  Hoecke,  Rubensschüler,  1611  —  51.  Antwerpen. 
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einbart.  Hans  Melcliiorsz  soll  die  Bilder  verkaufen,  aber 
alles  Geld  das  sie  bringen,  dem  Maler  ausbändigen,  der 
Bürge  für  die  Schulden  der  Schiffers  geblieben  war.  Hans 
und  seine  Frau  sollen  ihr  Bestes  thun,  um  die  Bilder  zu 
verkaufen  und  dem  Maler  ehrlich  Käufer  und  Preise  an¬ 
geben.  Ferner  hat  der  Schiffer  alle  Unkosten  aus  Rahmen, 
Malbrettern  oder  Leinwand  zu  ersetzen,  so  dass  die  2400  H. 
nur  durch  Malen  aufgebracht  werden  müssen  etc. 

Im  Jahre  1660  hatte  Jan  Steen  450  fl.  zu  6°/"  leihen 
müssen  und  versprochen,  die  Zinsen  des  ersten  Jahres 
(27  fl.!)  mit  drei  Porträts  zu  bezahlen. 

Die  „Doodschuld“,  ein  Legat  an  die  Gilde,  von  be¬ 
liebiger  Höhe,  (meistens  50  fl.)  konnte  der  Maler  auch 
bei  Lebzeiten  und,  statt  in  Geld,  mit  einem  Bilde  bezahlen. 

Auch  von  der  Leistung  persönlicher  Dienste  konnte 
man  sich  auf  solche  Weise  befreien.  So  kam  es  häufig 
vor,  dass  sich  Maler  in  der  Antwerpner  Lukas-Gilde  der 
Lasten  des  Dekanamtes  durch  Schenkung  eines  eigen¬ 
händigen  Bildes  an  Stelle  eines  Geldbeitrags  entledigten. 

Wo  Kunstwerke  als  Zahlungsmittel  verwandt  wurden, 
Hess  man  ihren  Wert  in  der  Regel  durch  Unparteiische 
abschätzen. 

Ich  schliesse  mit  einigen  bezeichnenden  Mietverträgen 
und  Aelinlichein:  Am  1.  X.  1619  kaufte  der  Genre-  und 
Stilllebenmaler  Jaques  de  Ville  ein  Haus  auf  der  Prinzen¬ 
gracht  zu  Amsterdam.  Es  wurde  dabei  bedungen,  dass 
der  Käufer  für  die  vorzunehmenden  Verbesserungen  1500  fl. 
bezahlen  sollte,  und  zwar  in  Bildern.  Die  Summe  wurde 
auf  6  Jahre  verteilt,  so  dass  J.  de  Ville  jährlich  für 
250  fl.  Bilder  zu  liefern  hatte  „zu  einem  Preise,  zu  welchem 
er  solche  an  einige  treffliche  Kaufleute  hier  in  der  Stadt 
verkauft  hat;  —  oder  wenn  der  Verkäufer  andere  Bilder 
(als  Genre  und  Stillleben):  Historien  oder  Geschichten  be¬ 
gehrt,  so  soll  der  Käufer  sie  ihm  zu  einem  Preise  liefern 
den  gute,  ehrliche  Leute,  die  etwas  davon  verstehen,  für 
angemessen  halten“. 
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Notarielle  Akte  von  1621:  Joost  Cornelisz  Droochsloot, 
Maler  und  Bürger  von  Utrecht  bekennt,  dass  er  Jan 
Willem  van  Rhenen,  Auktionator  und  Bürger  von  Utrecht 
versprochen  habe,  in  Abzahlung  der  von  van  Rhenen  ge¬ 
kauften  Wohnung  nebst  Grundstück  auf  der  Nordecke  der 
Magdalenenstrasse,  ausser  der  daraufstehenden  Haupt- 
sumine  von  800  fl.  alle  Jahre,  bis  nach  Ablauf  von  zwölf, 
eigenhändige  Malereien  im  Werte  von  150  fl.  zu  liefern. 
Der  erste  Termin  soll  auf  den  6.  IV.  1621  fallen.  Sollte 
er  sich  mit  van  Rhenen  nicht  über  den  Wert  der  ge¬ 
lieferten  Bilder  einigen  können,  sei  die  Entscheidung  dar¬ 
über  zwei  unparteiischen  Meistern  zu  übertragen.  Im 
Todesfälle  des  Malers  hätten  dessen  Rechtsnachfolger  ausser 
den  erwähnten  800  fl.  noch  1000  Carolus-Gulden  zu  be¬ 
zahlen,  von  denen  der  Wert  der  bis  dahin  gelieferten 
Bilder  abgezogen  werden  solle.  Die  1000  fl.  werden  zu 
einem  Zinsfuss  von  4°/o  („jegens  den  penning  16“)  von 
Ostern  zu  Ostern,  mit  Abzug  des  Zinswertes  der  gelieferten 
Bilder,  berechnet  etc. 

Akte  vom  14.  XII.  1637 :  Crijn  Henclricksz  Volmarijn, 
Maler  und  Bürger  von  Rotterdam,  erklärt  hiemit,  an  Symon 
deVlieger,  ebenfalls  Maler,  wohnhaft  zu  Delft,  sein  Haus 
und  Grundstück  verkauft  zu  haben,  und  dass  der  Käufer 
dafür  die  Summe  von  900  fl.  zu  zahlen  versprach,  und 
zwar  unter  folgenden  Bedingungen :  Der  Käufer  soll  dem 
Verkäufer  jeden  Monat  31  fl.  (155  Er.)  in  Bildern,  nicht 
mehr  und  nicht  weniger,  entrichten,  beginnend  mit  dem 
1.  I.  1638  und  so  fort  jeden  Monat  bis  zur  vollen  Abzah¬ 
lung  obiger  Summe.  Ferner  soll  der  Käufer  mit  der 
Lieferung  nicht  im  Rückstand  bleiben,  bei  einer  Busse 
von  6  car.  fl.  pro  Monat.  Die  Lieferung  der  Bilder  soll 
wie  folgt  geschehen :  Monatlich  entweder  ein  grosses  Bild 
zu  31  fl.,  oder  eine  Siebenstübertafel  zu  18  fl.  und  eine 
Marine  zu  13  fl.  ’),  und  das  gute  Arbeit,  wie  er  sie  für 


’)  Preise  von  Marinen  S.  de  Vliegers  nach  heutigem  Geldwert, 
aus  G.  Hoetel:  165)2 :  57  Pr.  50;  1691:  28.75;  1698:  130;  162.50;  150; 
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andre  Leute  täglich  macht.  Und  was  das  Aufsetzen  dieser 
Akte  und  alle  anderen  Unkosten  in  Bezug-  auf  das  zu 
überreichende  Geschenk  (welches  Geschenk  auf  den  nächsten 
Mai  übergehen  werden  soll)  betrifft,  so  sollen  sie  von 
beiden  Parteien  zu  gleichen  Teilen  getragen  werden. 

Akte  vom  20.  IV.  1668:  Herr  Adriaen  van  Linschoten, 
Kunstmaler  im  Haag,  erklärt  dort  gemietet  zu  haben :  eine 
Parterrehinterstube  nebst  einem  Oberzimmer  und  einer 
Bodenkammer  in  „de  groene  schaer“  im  Westende  für 
jährlich  75  fl.  Es  wurde  ausbedungen,  dass  der  Mieter 
die  Tochter  der  Vermieterin  malen,  d.  h.  das  vom  ver¬ 
storbenen  Maler  Monincx  angefang-ene  Porträt  vollenden 
und  dazu  die  Vermieterin  selbst  und  deren  verstorbenen 
Mann,  oder  denjenigen,  den  sie  statt  dessen  gemalt  haben 
wolle,  auf  die  Leinwand  bringen  solle.  Dafür  würde  er 
noch  die  Hängestube  im  Hause  bekommen.  Mozes  van 
Uytenbroeck  versprach,  als  er  ein  Haus  kaufte,  ausser 
der  Kaufsumme  einen  oder  zwei  Söhne  des  Verkäufers 
in  der  Malkunst  zu  unterrichten. 

Bei  Mietverträgen  versprach  ein  Maler  meistens  ausser 
der  Hausmiete  jährlich  ein  Bild  zu  schenken. 

Die  angeführten  Beispiele  beweisen  zur  Genüge,  welch 
grosse  Rolle  die  Bilder  im  sozialen  Leben  die  Nieder¬ 
lande,  vornehmlich  Hollands  gespielt  haben. 

186.25;  1700:  63.75;  171?»:  275;  125;  75;  75;  1710:  38.75  (2  Bilder); 
1720:  17.50;  285;  3250;  1727:  50;  1730:  97.50;  1730:  210;  275; 
1730:  87.50;  1743:  1400;  1745:  682.50  (dasselbe  Bild  wie  das  vorige 
zu  1400);  1752:  280;  30;  1730:  210;  275;  1752:  65;  1702:  350;  1703: 
60;  500;  780;  250;  202.50;  126.25;  135  (2  Bilder). 


Weitere  Formen  des  Kunst-Handels. 


Der  niederländische  Kunst-Handel  bewegte  sich  nicht 
nur  in  den  Bahnen  des  fahrenden  und  Markt-Handels,  er 
bediente  sich  auch  des  Massenverkaufs  auf  dem  Wege 
öffentlicher  Versteigerung,  ferner  der  Verlosung  und  sogar 
des  Aus wlirf eins  von  Bildern  und  A ehrlichem. 

Auktionen  dürften  vor  dem  18.  Jahrhundert  in  den 
Niederlanden  verhältnismässig  selten  gewesen  sein.  Wo 
sie  vorkamen,  war  es  wohl  nur  in  Gestalt  von  Nachlass- 
Verkäufen  zum  Zweck  bequemerer  Erbteilung,  oder  bei 
Ortswechsel,  namentlich  in  kriegerischen  Zeiten,  wenn 
die  Wege  unsicher  waren.  Wie  auf  allen  übrigen  Ge¬ 
bieten  gingen  auch  hier  die  südlichen  Niederlande  den 
nördlichen  voran.  Schon  1508  bekommt  die  Antwerpner 
Lukas-Gilde  das  Vorrecht  auf  ihrer  Maler-Kammer  „alle 
Gattungen  von  Malereien  zu  verkaufen,  ohne  dass  die  ge¬ 
wöhnlichen  Händler  und  öffentlichen  Ausrufer  dies  ver¬ 
hindern  dürfen.“  Die  Stelle  des  öffentlichen  Ausrufers 
vertrat  hier  der  Gildediener,  der  auch  in  allen  Künstler¬ 
sterbehäusern  Bilder  und  Malgeräte  verauktionierte  und 
die  öffentliche  Versteigerung  allen  „Kunstliebhabern“  an¬ 
kündigte.  Doch  scheint  sich  in  Antwerpen  vorerst  noch  kein 
eigentlicher  Auktionshandel  entwickelt  zu  haben.  Einem 
solchen  begegnen  wir  in  Holland  anfangs  des  17.  Jahr¬ 
hunderts. 

Hier  sind  es  wohl  die  grossen,  bald  von  anderen  Ge¬ 
sellschaften  nachgeahmten,  regelmässigen  Auktionen  der 
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Holländisch -Ostindi sehen  Kompanie,  denen  man  die  be¬ 
sondere,  bald  nach  Beginn  des  Jahrhunderts  sich  geltend 
machende  Vorliebe  für  den  Versteigerung^- Handel  zu¬ 
schreiben  muss. 

Der  Kunst-Handel  kann  nach  dem  im  ersten  Kapitel 
Gesagten  kaum  lange  vor  dem  17.  Jahrhundert  von  Auk¬ 
tionen  Gebrauch  gemacht  haben,  wogegen  natürlich  in 
Nachlassversteigerungen  häufig  genug  Bilder  und  dergl. 
vorgekommen  sein  müssen,  doch  ohne  dass  sie  von  der 
Erbmasse  gesondert  wurden.  Eine  solche  Abtrennung  dürfte 
zuerst  bei  Büchereien  stattgefunden  haben,  sofern  sie  von 
bedeutenderem  Umfang  waren. 

Liess  die  Grösse  der  vorhandenen  Bestände  die  Los¬ 
trennung  wünschenswert  erscheinen,  so  wurden  Bücher 
und  später  Bilder  in  der  Regel  in  öffentlichen  Auktions¬ 
räumen  und  vielfach  unter  Leitung  von  Buch-  und  Kunst¬ 
händlern  versteigert,  während  alles  übrige  im  Hause  des 
Erblassers  oder  Auktionsherren  zum  Zuschlag  kam. 

In  Amsterdam  wurden  z.  B.  1609  und  1611  Bücher, 
Bilder  und  Zeichnungen  auf  dem  „Doelen“,  dann  auch  in 
den  „Twee  hammertjes“,  einem  Hause  auf  dem  „Dam“ 
und  später  im  „Oude-Zijds-Heeren-Logement“  *)  versteigert. 
Im  Haag  diente  nach  1656  die  „Schilderkamer“  diesem 
Zweck. 

Der  Kunst-Handel  bemächtigte  sich  der  Auktionen, 
veranlasst  durch  das  Anwachsen  der  künstlerischen  Pro¬ 
duktion  und  das  Steigen  der  Einfuhr  fremder  Kunstware. 
Denn  je  grösser  diese  wurden,  desto  schwerer  hielt  es  für 
die  Beteiligten  schnell  gute  Käufer  zu  finden.  Da  schien 
der  Weg  der  Versteigerung  sowohl  für  den  einzelnen 

')  Filips  von  Zesen  beschreibt  den  Auktionsraum  im  O.Z.Heeren- 
Logement.  folgendermassen :  „Gerade  durch  gehet  man  in  den  hol', 
der  ziemlich  breit,  und  auf  der  linken  seite  einen  langen  gang  hat 
mit  vielen  fenstern :  darinnen  gemeiniglich  lieuser,  schiffe,  wie  auch 
gemelde,  und  abrisse  durch  berühmte  Kunstmeister  gezeichnet; 
pflegen  verkauft  zu  werden.  (Filips  von  Zesen:  „Beschreibung  der 
stadt  Amsterdam.  1663.  p.  325.) 
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Künstler,  der  ein  ganzes  Atelier  voll  unverkaufter  eigener¬ 
und  Schüler-Arbeiten  hatte,  wie  auch  für  den  fremden 
Händler,  der  möglichst  alles  absetzen  und  nicht  viel  Zeit 
verlieren  wollte,  das  Zweckmässigste.  Dieser  Weg  wurde 
von  den  Letztem  aber  in  einer  Weise  beschritten,  die 
bald  genug  Anlass  gab  zu  lebhaften  Klagen  seitens  der 
Lukas-Gilden  in  den  getroffenen  Städten. 

Hauptsächlich  waren  es  südniederländische  Händler, 
die  mit  dem,  was  wir  oben  als  ,,Brabanter  Dutzendware“ 
kennen  gelernt  haben,  die  Märkte  von  Holland,  nament¬ 
lich  den  Amsterdamer  überschwemmten.  Diese  Leute  ver¬ 
sahen  sich  für  ihre  Versteigerungen  mit  der  Erlaubnis  der 
Behörde  und  waren  damit  —  ich  halte  an  dem  Beispiel 
von  Amsterdam  fest  —  im  Vorteil  gegenüber  den  Künst¬ 
lern  und  Kunst-Händlern  der  Stadt,  die  als  solche  Bürger 
und  dazu  Mitglieder  der  Lukas-Gilde  sein  mussten.  Ge¬ 
stattete  doch  die  Gilde  ihren  Angehörigen  nicht  ohne 
weiteres,  Auktionen  zu  veranstalten  und  damit  eine  grös¬ 
sere  Menge  von  Kunstwerken  unter  die  Leute  zu  bringen 
—  das  widersprach  ja  schon  der  primitivsten  Zunftweis- 
heit,  deren  ultima  ratio  es  war,  der  Konkurrenz  so  viel 
wie  möglich  die  Hände  zu  binden.  So  sah  sich  denn  die 
Lukas-Gilde  als  Vertreterin  der  Interessen  ihrer  Mitglie¬ 
der  veranlasst,  energisch  gegen  deren  Schädigung  Stellung 
zu  nehmen  und  wurde  im  Jahre  1605  beim  Magistrat  von 
Amsterdam  vorstellig. 

Die  eingereichte  Petition  führte  unter  anderm  aus, 
dass  die  in  Frage  kommenden  Malereien  aus  „Antwerpen 
und  anderen  feindlichen  Quartieren“  stammten  und  „durch 
listiges  und  gottloses  Aufdringen“  weit  über  ihren  Wert 
losgeschlagen  würden.  Es  seien  meistens  schlechte  Kopien 
und  Schülerarbeiten,  Kitsche,  durch  welche  die  Kunst  merk¬ 
lich  diskreditiert  und  die  gute  Bürgerschaft,  die  durch  die 
Bank  wenig  von  Bildern  verstehe,  betrogen  werde.  Der 
nachdrückliche  Hinweis,  dass  die  Amsterdamer  Maler,  die 
so  wie  so  schon  unter  den  Lasten  des  Krieges  zu  leiden 
hätten,  in  ihrem  Erwerb  geschädigt  würden,  verfehlte  denn 
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auch  nicht  auf  den  Magistrat  Eindruck  zu  machen,  und 
es  wurde  verfügt,  dass  Fremde  ohne  besondere  Erlaubnis 
der  Bürgermeister,  ausser  an  freien  Jahrmärkten  in  Am¬ 
sterdam,  überhaupt  keine  Bilder  verkaufen  oder  durch 
Bürger  verkaufen  lassen  dürften.  Damit  war  es  mit  Auk¬ 
tionen  dieser  Art  allerdings  vorbei. 

Da  das  Geschäft  nun  aber  in  grosser  Blüte  gestanden 
hatte,  sannen  die  fremden  Unternehmer  darauf,  diese  Ein¬ 
nahmequelle  nicht  vollständig  versiegen  zn  lassen,  und  die 
Mittel  und  Wege,  die  sie  fanden,  sind  interessant  genug, 
um  sie  mitzuteilen. 

Man  benutzte  die  Nachlassauktionen,  in  denen  Bilde]-, 
Handzeichnungen  und  Stiche  eine  Rolle  spielten  —  und 
das  war  bei  der  allgemeinen  Bilderfreude  in  Amsterdam 
häufig  genug  der  Fall  —  um  gegen  eine  gewisse  Ent¬ 
schädigung  die  von  der  Lukas-Gilde  vervelunten  Güter 
unter  die  Erbmasse  zu  schmuggeln,  oder  —  und  das  war 
der  Gipfel  der  Raffiniertheit  —  man  fingierte  Zwangs¬ 
versteigerungen,  wobei  ein  Amsterdamer  Bürger  als  Stroh¬ 
mann  vorgeschoben  wurde. 

Diese  Umgehung  konnte  der  Lukas-Gilde  auf  die  Dauer 
nicht  verborgen  bleiben,  und  ungefähr  vier  Jahre  später 
erschienen  Dekane  und  Obmänner  abermals  auf  dem  Stadt¬ 
hause,  um  bitter  Klage  zu  führen.  Aus  ihrer  Denkschrift 
erfahren  wir  unter  Anderm,  dass  bei  den  bewussten  Ver¬ 
steigerungen  die  „guten  und  originalen“  Bilder  zurück- 
behalten  wurden,  wenn  sie  nicht  den  gewünschten  Preis 
erzielten.  Weiter  wurde  hervorgehoben,  dass,  ausser  in 
Sterbehäusern,  die  Praxis  des  Versteigerns  von  Kunst¬ 
werken  in  Amsterdam  noch  nie  im  Schwange  gewesen 
sei,  wie  denn  auch  keine  Kaufmannswaren  auf  diese  Weise 
verkauft  würden.  Dies  ist  insofern  nicht  wörtlich  zu 
nehmen,  als  die  Ostindische  Kompanie  um  diese  Zeit  ihre 
grossen  Versteigerungen  schon  eingeführt  hatte,  wofür 
allerdings  zwingende  Gründe  Vorgelegen  haben. 

Die  Folge  dieser  neuen  Petition  waren  strenge  detail¬ 
lierte  Bestimmungen,  durch  welche  der  Lukas- Gilde  die 
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Oberaufsicht  und  das  Recht  der  Kontrolle  über  das  Kunst¬ 
auktionswesen  ausgeliefert  wurde.  Unter  anderin  wurde 
dem  Boten  des  Waisenamtes,  der  Auktionen  anzukündigen 
und  zu  leiten  hatte,  bei  Strafe  von  12  fl.  (60  Fr.)  unter¬ 
sagt,  Bilder,  Stiche  und  sonstige  Kunstgegenstände  aus 
Sterbehäusern  und  Inventaren  Zahlungsunfähiger  zu  ver¬ 
steigern,  bevor  dem  Vorstand  der  Lukas-Gilde  ein  Ver¬ 
zeichnis  J  der  zum  Verkauf  bestimmten  Güter  eingereicht 
wäre.  Dies  hatte  drei  Tage  vor  der  Auktion  zu  geschehen, 
damit  die  Vorsteher  ihre  Entscheidung  über  die  Ver¬ 
steigerungsqualifikation  der  einzelnen  Kunstwerke  treffen 
konnten.  Ausserdem  stand  ihnen  das  Recht  der  Besich¬ 
tigung  der  Auktionsmasse  zu.  Ferner  musste  bei  allen 
Auktionen,  die  in  die  Kompetenz  der  Gilde  fielen,  ihr 
Diener  zugegen  sein. 

Durch  diese  Massregeln  wurde  das  Uebel,  wenn  auch 
nicht  ganz  behoben,  so  doch  erheblich  eingeschränkt.  Dass 
sich  immer  noch  Hinterthürchen  fanden,  geht  daraus  hervor, 
dass  im  Jahre  1623  das  Verbot  erlassen  wurde  auf  Jahr¬ 
märkten  Bilder  aufzukaufen,  um  sie  anders  als  wieder 
auf  freien  Märkten  zu  verkaufen,  und  dass  1658  bestimmt 
wurde,  dass  jeder,  der  sein  Metier  aufgeben  wollte,  und 
deshalb  die  Erlaubnis  bekam  seinen  Kunstvorrat  versteigern 
zu  lassen,  die  Auktion  ohne  Aufschub  abhalten  und  eid¬ 
lich  versichern  sollte,  dass  keine  fremden  Güter  neben 
seinen  eignen  verkauft  würden. 

Wer  einmal  durch  Aufgabe  seines  Gewerbes  —  ge¬ 
meint  sind  mit  dieser  Bestimmung  alle  Mitglieder  der 
Lukas-Gilde  —  sich  die  Vorteile  einer  Auktion  verschafft 
hatte,  durfte  in  Amsterdam  dasselbe  Gewerbe  nicht  wieder 
aufnehmen. 

Aelinliche  Gesetze  bestanden  in  anderen  Städten.  So 


0  Diese  Verzeichnisse  mögen  die  Eltern  der  gedruckten  Auktions¬ 
kataloge  des  XVIII.  Jahrhunderts  gewesen  sein,  wie  wir  sie  in  den 
drei  Bänden  der  Sammlung  Hoet-Terwesten  wiedergegeben  linden. 
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durfte  in  Hartem  ein  Maler  nach  Versteigerung’  seiner 
Bilder  seine  Kunst  sechs  Jahre  lang  nicht  mehr  ausüben. 

Die  grössere  oder  geringere  Strenge  dieser  Verord¬ 
nungen  ist  zugleich  ein  Massstab  für  die  politische  Macht 
der  betreffenden  Maler-Gilde  oder  für  die  Stellung  der 
Künstler  innerhalb  der  oft  bunt  zusammengesetzten  Lukas- 
Gilden. 

Unter  diesem  Gesichtspimkt  erscheinen  die  Verhält¬ 
nisse  im  Haag  lehrreich.  Hier  galt  schon  früher  eine  der 
oben  angeführten  Amsterdamer  von  1658  ähnliche,  nur 
milder  gehandhabte  Bestimmung.  Sie  möge  durch  ein  Bei¬ 
spiel  illustriert  werden:  Am  7.  III.  1636  wurde  von  den 
Vorstehern  der  Haager  Lukas-Gilde  dem  Maler  und  Schul¬ 
meister  Dirick  Dalens  gegen  eine  Entschädigung  von  32 7 2 
Gulden  (163  Fr.)  zugestanden  80  kleine  Bilder  versteigern 
zu  lassen  „und  nicht  mehr“. 

Dalens  hatte  angegeben,  er  wolle  den  Haag  verlassen, 
weil  er  dort  seinen  Unterhalt  nicht  mehr  finden  könne. 
Dieser  schriftlich  eingereichten  Erklärung  musste  er  noch 
beifügen,  dass  er  freiwillig  fortziehe.  Hierauf  wurde  ihm 
die  Erlaubnis  zur  Versteigerung  unter  der  Bedingung  er¬ 
teilt,  dass  er  dem  Haag  mindestens  zwei  Jahre  hinter¬ 
einander  fernbleibe.  Als  aber  die  Auktion  abgehalten 
worden  war,  und  Dalens  statt  80  ca.  100  Bilder  verkauft 
hatte,  klagte  er  mündlich  und  schriftlich,  dass  Dekane 
und  Obmänner  ihn  die  Akte  böswillig  hätten  unterzeichnen 
lassen  und  schalt  sie  Türken  und  Barbaren.  Dies  sah  der 
Magistrat  als  Beleidigung  an  und  verurteilte  ihn,  den  mit 
den  Vorstehern  der  Gilde  eingegangenen  Kontrakt  zu  voll¬ 
ziehen,  worauf  Dalens  nach  Leyden  verzog.  Auf  Bitten 
seines  Schwagers  Willem  Lucas  erhielt  er  jedoch  nach 
Ablauf  eines  Jahres  von  den  Dekanen  der  Gilde  die  Er¬ 
laubnis  zur  Rückkehr.  ]j 

Man  kann  nicht  sagen,  dass  sich  hier  eine  über¬ 
triebene  Härte  in  der  Anwendung  der  Bestimmungen  zum 


()  „Archief  voor  Nederlandsche  Kunstgeschiedenis.“  III.  274. 
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Schutz  der  regelmässigen  Produktion  vor  plötzlicher  Ueber- 
führung  des  Marktes  gezeigt  habe.  Im  Uebrigen  bestand 
seit  1626  im  Haag  die  Verordnung,  dass  fortab  keinerlei 
Bilder  durch  den  Boten  des  Waisenamtes  ausser  in  dessen 
Hause  versteigert  werden  dürften,  und  dass  jedes  unter 
den  Hammer  gekommene  Bild  zugeschlagen  werden  müsse. 
Den  Vorstehern  der  Gilde  musste  eine  Liste  aller  zu  Ver¬ 
kauf  gelangenden  Stücke  mit  Ausnahme  der  Bilder  aus 
Erbschaftsmassen  und  Inventaren  Zahlungsunfähiger  ein¬ 
gereicht  werden.  So  weit  wie  in  Amsterdam  ging  man 
im  Haag  also  nicht  und  wohl  deshalb,  weil  die  Künstler 
in  der  Lukas-Gilde  nicht  die  Führung  hatten. 

So  sehen  wir  denn,  dass  in  den  beiden  letzten  Jahr¬ 
zehnten  vor  1656,  —  in  diesem  Jahre  trennen  sich  die 
Maler  und  andere  Künstler  von  der  Lukas-Gilde  und  bil¬ 
den  eine  besondere  Zunft  —  eine  Art  Anarchie  auf  dem 
Gebiete  des  Auktionswesens  herrscht:  Im  Jahre  1642  er¬ 
laubt  die  Regierung  im  Haag  ihrem  Gantmeister  Carel 
van  der  Heyde  einmal  jährlich  im  öffentlichen  Auktions¬ 
hause  eine  Versteigerung  von  grossen  und  kleinen  Bildern 
aller  Art  abzuhalten,  die  ihm  von  Künstlern  oder  andern 
Leuten  —  ohne  irgend  welche  Einschränkung  —  zu 
diesem  Zwecke  übergeben  würden,  —  eine  Auktion,  die 
nicht  später  als  einen  Monat  vor  und  nicht  früher  als 
einen  Monat  nach  den  beiden  Jahrmärkten  stattfinden  und 
höchstens  6  Tage  (!)  dauern  durfte. 

Ferner  begegnen  wir  von  1647  ab  einer  Reihe  grös¬ 
serer  Auktionen,  die  im  Aufträge  einzelner  Maler  oder 
Künstlergruppen  stattfanden.  So  werden  im  Jahre  1647 
mehrere  Auktionen  abgehalten  und  auf  einer  von  ihnen 
191  Bilder  von  Adriaen  van  de  Venne;  Jan  van  Goyen; 
Dirick  Dalens;  Jaques  de  Claeuw;  Abraham  van  Beyeren 
und  anderen  verkauft,  die  im  ganzen  nur  1279  fl.  d.  h.  im 
Durchschnitt  6,7  Gulden  oder  33  y 2  Franken  brachten.  So 
liess  1649  der  Maler  Jan  Pietersz  Schoeff  für  6700  fl. 
Bilder  in  seinem  Hause  versteigern  uud  fanden  in  den 
Jahren  1652,  1654,  1656  ähnliche  Auktionen  statt. 
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Man  kann  sich  denken,  dass  diese  grossen  Versteiger¬ 
ungen  und  daneben  die  beiden  Jahrmärkte  im  kleinen 
Haag  notwendig  eine  Uebersättigung  an  Kunstwerken 
hervorrufen  mussten.  Ein  solcher  Zustand,  der  die  Preise 
für  Bilder  ganz  bedeutend  drückte,  wäre  unmöglich  ge¬ 
wesen,  wenn  es  eine  Gilde  gegeben  hätte,  welche  die  In¬ 
teressen  der  Maler  als  ihre  eigenen  betrachtete.  Die  Lu¬ 
kas-Gilde  war  aber  so  gross  und  aus  so  heterogenen  Ele¬ 
menten  zusammengesetzt, J)  dass  sie  einmal  schwerfällig 
arbeitete,  andrerseits  die  Künstler,  die  sich  höher  dünkten 
als  ihre  übrigen  Gildegenossen,  absichtlich  vernachlässigte. 
Dazu  war  der  Haag  Amsterdam  gegenüber  insofern  im 
Nachteil,  als  er  nicht  wie  diese  grosse  Handelsstadt  einen 
guten  Teil  seines  künstlerischen  Ueberschusses  an  die 
fremden  Kaufleute  abschieben  konnte. 

Von  dem  Augenblick  an,  wo  sich  die  Haager  Künstler 
von  der  Lukas-Gilde  trennen,  um  eine  eigene  Zunft,  die 
Künstlergenossenschaft  „Pictura“  zu  bilden,  ändern  sich 
die  Verhältnisse:  detaillierte  Bestimmungen  über  den  Auk¬ 
tionshandel  etc.  werden  nach  behördlicher  Genehmigung 
erlassen  und  streng  durchgeführt.  Da  sich  diese  Verord¬ 
nungen  im  Allgemeinen  mit  denen  der  Amsterdamer  Lukas- 
Gilde  decken,  will  ich  nur  hervorheben,  was  verschieden 
und  geeignet  ist,  das  oben  Angeführte  zu  verdeutlichen 
oder  zu  erweitern.  Es  handelt  sich  um  Folgendes:  Ein 
Zugereister  durfte  erst  nach  zweijährigem  Aufenthalt  im 
Haag  und  nach  Aufnahme  in  die  Künstlergenossenschaft 
Bilder  verkaufen.  Starb  ein  solcher  oder  seine  Frau  vor¬ 
her,  so  durften  die  hinter] assenen  Kunstgegenstände  ver¬ 
steigert  werden,  nachdem  der  Beweis  erbracht  war,  dass 
keine  fremden  darunter  seien. 

Ein  Fremder  konnte  nur  mit  Erlaubnis  des  Magistrats 
die  häufig  von  der  neuen  Gilde  hintertrieben  wurde  - 

J)  Zu  dieser  seit  1579  bestehenden  Gilde  gehörten:  Maler;  An¬ 
streicher;  Glasmaler;  Glasfabrikanten;  Glashändler;  Goldschläger; 
Stecher;  Bildschnitzer;  Steinmetzen;  Buchbinder;  Buchdrucker;  Buch¬ 
händler  etc. 


und  nach  Zahlung  einer  Entschädigung  an  diese,  Bilder 
verkaufen  oder  versteigern. 

Jedem  Kunstliebhaber  aus  dem  Haag  und  dessen 
Jurisdiktion  stand  es  frei,  bei  auswärtigen  Meistern  Bilder 
zu  bestellen,  ihnen  solche  abzukaufen  und  sie  in  sein  Haus 
zu  bringen,  nur  durfte  er  sie  nicht  verauktionieren. 

Bilder,  die  von  ausserhalb  des  Haag  kamen,  und 
unter  ErbschafWnassen  oder  Inventare  Zahlungsunfähiger 
geschmuggelt  wurden,  verfielen  der  Zunft,  konnten  aber 
mit  10  fl.  pro  Stück  wieder  ausgelöst  werden. 

Ort  und  Zeit  der  jährlichen  Auktionen,  die  von  der 
Genossenschaft  selbst  ausgingen,  wurden  von  den  Leitern 
der  Zunft  bestimmt  und  von  jedem  Gulden,  der  bei  dieser 
Gelegenheit  erzielt  wurde,  5  °/o  eingezogen.  Ein  helles 
Licht  auf  die  fingierten  Zwangsversteigerungen,  die  wir 
von  Amsterdam  her  kennen,  wirft  folgender  in  unglaub¬ 
lich  verfilzter  Sprache  abgefasste  Paragraph  des  Gilde¬ 
statuts:  „Wenn  Jemand,  um  die  Bestimmungen  der  Ge¬ 
nossenschaft  zu  umgehen,  einen  Andern  anstellt,  der  ihn 
vor  Gericht  zitieren  und  zur  Bezahlung  einer  fingierten 
Schuld  (sei  es  rückständige  Hausmiete  oder  anderes)  ver¬ 
urteilen  lässt,  um  darauf  so  viel  Kunstwerke  und  Bilder 
zu  versteigern,  wie  Jener  —  der  ihm  dann  den  Erlös  aus¬ 
händigt  —  will ,  so  sollen  alle  diese  Gegenstände  oder 
deren  Erlös  der  Gilde  verfallen  sein.“ 

Auktionen,  die  von  Leuten  veranstaltet  wurden,  welche 
mit  Malereien  in  der  Stadt  herum  handelten,  wurden  auf 
Ansuchen  der  „Confrerie“  vom  Magistrat  verhindert,  und 
dem  Gantmeister  wurde  verboten  sie  zu  leiten. 

So  gelang  es  der  Künstlergenossenschaft  binnen  kurzer 
Zeit  alle  nicht  genügend  motivierten  Versteigerungen  zu 
hintertreiben,  oder  sich  doch  namhafte  Entschädigungen 
für  ihre  Zustimmung  bezahlen  zu  lassen. 

Als  der  Haag  sich  im  18.  Jahrhundert  zu  einem  buen 
retiro  der  reichen  Amsterdamer  und  zum  Mittelpunkt  eines 
lebhaften  Hoflebens  entwickelt  hatte,  der  Luxus  somit  ge¬ 
stiegen  und  das  Bedürfnis  nach  Bildern  in  der  früher  so 
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stillen  Landstadt  ein  grösseres  geworden  war,  fanden  in 
den  Räumen  der  Künstlergenossenschaft  bedeutende  Auk¬ 
tionen  von  Sammlungen  statt,  die  auch  aus  anderen  Städten, 
wie  Amsterdam,  Gent  etc.  stammten. J)  Riese  Kollektionen 
blieben  dort  einige  Zeit  ausgestellt,  wofür  sich  die  Gilde, 
abgesehen  von  einer  nach  der  Bildermenge  bemessenen 
Auktionsentschädigung,  gut  bezahlen  Hess. 

Dieselben  Bestimmungen,  die  ich  an  Amsterdam  und 
dem  Haag  exemplifiziert  habe,  finden  sich  strenger  oder 
milder  auch  in  Hartem,  Utrecht  (vom  Jahre  1644  und  1664) 
und  anderen  holländischen  Städten,  und  auch  in  den  süd¬ 
lichen  Niederlanden  treffen  wir  auf  ähnliche  Verhältnisse. 

So  sehen  wir  z.  B.  im  Jahre  1636  die  Antwerpner 
Lukas-Gilde  ganz  in  den  Bahnen  ihrer  holländischen  Kol¬ 
leginnen  wandeln;  denn  wir  hören,  dass  sie  sich  von  dem 
Malei-  Jeroom  van  Kessel,  der  Antwerpen  verlassen  wollte, 
die  Auktionserlaubnis  mit  12  fl.  bezahlen  lässt,  ein  Vor¬ 
gehen,  das  natürlich  nicht  ohne  Präzedenzfälle  gewesen  ist. 

Wie  bereits  angedeutet,  lag  die  Leitung  der  Auktionen 
für  gewöhnlich  in  den  Händen  öffentlicher  Ausrufer,  einer 
Gattung  von  Leuten,  die  ihr  Geschäft  oft  besser  verstanden, 
als  den  Kunden  lieb  sein  konnte.  Als  Beispiel  diene, 
dass  der  Auktionator  Brockmann  im  Haag  im  Jahre  1676 
geringwertige  Bilder  —  Schülerarbeiten  —  aufkaufte  und 
sie  unter  anderen,  ihm  zur  Versteigerung  Uebergebenen, 
verkaufte,  nachdem  er  sie  gehörig  in  die  Höhe  getrieben 
hatte. 

Nach  diesem  allgemeinen  Bild  des  Auktionshandels 
muss  ich  noch  einige  Einzelheiten  anführen,  welche  die 
Vorbereitungen  zu  gewissen  Versteigerungen  charakter¬ 
isieren. 

Sollte  die  Auktion  eines  Malernachlasses  stattfinden, 


’)  Von  3t  Auktionen,  die  nach  der  Katalog-Sammlung  von 
Terwesten  (Supplement  zu  G.  Hcet)  zwischen  1726  und  1768  im  Haag 
stattfanden,  ist  bei  15  vermerkt,  dass  sie  im  Hause  der  Genossen¬ 
schaft  „Pictura“  stattgefunden  haben. 
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so  galt  es  vorher  die  von  dem  Meister  unvollendet  zurück¬ 
gelassenen  Bilder  fertig  zu  malen  oder  auch  teilweise  zu¬ 
zustreichen  und  in  einfache  Rahmen  zu  stecken1).  Zu 
diesem  Zwecke  wandten  sich  die  Hinterbliebenen  an  die 
Freunde  und  Mitarbeiter  oder  auch  Schüler  des  Künstlers, 
die  für  ihre  Arbeit  bezahlt  wurden.  Ich  gebe  einige  Bei¬ 
spiele  :  Als  der  Antwerpner  Maler  Abraham  Goyvaerts 
1626  gestorben  war,  wurden  nicht  weniger  als  zehn 
Künstler  aufgeboten,  um  die  unvollendet  hinterlassenen 
Bilder  fertig  zu  stellen  und  mit  Staffage  zu  versehen.  Von 
diesen  Malern  erhielt  Ambrosius  Francken  II.  15  fl.  (75  Fr.) 
für  die  Staffage  zu  fünf  kleinen  Genredarstellungen  und 
45  fl.  16  stuivers  (229  Fr.)  für  die  Staffierung  von  sieben 
Landschaften.  Für  die  gleiche  Arbeit  an  anderen  Land¬ 
schaften  erhielten  Frans  Francken  II.  6  fl.  (30  Fr.),  Hans 
Jordaens  5  fl.  (25  Fr.)  und  Jakob  Spaeingaert  58  fl.,  10  st. 
(292  Fr.  50  Cts.) 

Die  Bilder  des  holländischen  Malers  und  Dichters 
Willem  Schellinks  (j-  1678)  wurden  versteigert,  nach¬ 
dem  Frederick  Moucheron  und  Nicolas  van  Bergliem  die 
unvollendeten  Arbeiten  fertig  gestellt  hatten.  Moucheron 
erhielt  für  das  Ausfuhren  89  fl.  1  st.,  Berghem  für  die 
Staffage  259  fl.  10  st.  und  zwei  Rahmenmacher  zusammen 
167  fl.  9  st. 

Das  von  Philipp  IV.  von  Spanien  unter  anderen  aus 
Rubens  Nachlass  erworbene  Bild :  „Andromeda  und  Perseus“ 
war  ebenso  wie  ein  „Herkules“  von  dem  Meister  unvol¬ 
lendet  hinterlassen  worden.  Jacob  Jordaens,  der  die  Bilder 


')  In  meinem  Besitz  befindet  sich  ein  Bild  des  1654  bei  der 
Explosion  eines  Pulvermagazins  in  Delft  umgekommenen  Karel 
Fabritius,  das  auf  solche  Weise  verkaufsfähig  gemacht  worden  ist.  Dar¬ 
gestellt  ist  ein  Schiitzenoffizier  oder  dergl.,  —  genial  hingeworfen  — 
und  im  Hintergründe  werden  bei  näherer  Betrachtung  die  Umrisse 
einer  nur  angelegten  „gedoodverwten“  sitzenden  Figur  sichtbar. 
Diese  hat  der  Fertigmacher  einfach  zugestrichen,  und  das  Bild  war 
recht. 


fertig  malte,  erhielt  für  seine  Arbeit  die  beträchtliche 
Summe  von  240  ti.  (1200  Fr.). 

Um  die  verschiedene  Wertschätzung  der  Arbeit  und 
des  Genres  zu  berühren,  führe  ich  als  allgemeinen  Anhalts¬ 
punkt  eine  Stelle  aus  einem  Brief  an,  den  Rubens  am 
I.  VI.  1618  an  Sir  Dudley  Carleton  schrieb:  „Malereien 
berechnet  man  auf  eine  andere  Art  als  Tapeten,  die  nach 
der  Elle  gekauft 'werden,  jene  dagegen  nach  der  Vortreff¬ 
lichkeit,  dem  Gegenstände  und  der  Zahl  der  Figuren. 
Diese  Gesichtspunkte,  denen  Rubens  für  seine  Person  ’) 
noch  den  der  Arbeitsdauer  hätte  hinzufügen  können,  waren 
neben  dem  Namen  des  Meisters,  der  im  Allgemeinen  aber 
nur  bei  toten  Malern  in  Betracht  kam,  auch  die  Haupt¬ 
kriterien  für  eine  offizielle  Abschätzung  des  AVertes  von 
Bildern. 

Solche  Abschätzungen  wurden  in  der  Regel  von  zwei 
Künstlern  vorgenommen,  doch  finden  wir  nicht  selten 
Kunsthändler  und  -Liebhaber  —  einmal  (1677,  anlässlich  des 
Todes  von  Aart  van  der  Neer)  wird  auch  eine  Frau, 
Lijsbeth  Martens,  erwähnt  —  dabei  beteiligt:  jedenfalls 
war  die  Zugehörigkeit  zur  Lukas-Gilde  erforderlich. 

Die  Anlässe  dazu  waren  häufig  genug.  In  den  Nieder¬ 
landen,  wo,  namentlich  in  den  grossen  Handelsstädten, 
alle  Lieferungen  durch  schriftliche  Verträge  —  meist  vor 
dem  Notar  —  so  genau  wie  möglich  bestimmt  und  ver¬ 
klausuliert  wurden,  wo  die  Konventionalstrafe  eine  grosse 
Rolle  spielte,  musste  auch  im  Verkehr  zwischen  Künstler 
und  Besteller  oft  ein  Sachverständiger  eingreifen,  um  bei 
Meinungsverschiedenheiten  zu  vermitteln;  denn  häufig  ge¬ 
nug  fand  der  Auftraggeber,  dass  der  Maler  ihm  für  sein 
Geld  nicht  genug  auf  die  Leinwand  gebracht  hatte.*  2) 


')  Rubens  forderte  in  seiner  Blütezeit  für  einen  Tag-  Arbeit 
100  ft.  (500  Fr.);  er  arbeitete  aber  auch  erstaunlich  schnell. 

2  )  Van  Mander  führt  ein  sehr  charakteristisches  Beispiel  für 
die  Engherzigkeit  eines  Bestellers  an:  Joachim  Bueckelaer  (f  1573) 
von  Antwerpen  malte  für  den  Münzmeister  dieser  Stadt  —  einen 
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Wenn,  was  bei  grossen  Auftraggebern  öfter  vorkam,  der 
Preis  nickt-  vorher  ausgemacht  worden  war,  musste  häufig 
ein  Unparteiische]1  den  Wert  bestimmen,  der  dann  für 
beide  Teile  massgebend  war.  Im  Jahre  1461  hatte  so 
Roger  van  der  Weyden  zwei  bemalte  Statuen,  welche 
Pierre  Coustain  für  Philipp  den  Guten  geliefert  hatte, 
abzuschätzen;  und  als  Dierick  Bouts  vor  Vollendung  seines 
grossen  Triptychons  für  den  Schöffensaal  des  Loewener 
Rathauses  starb,  wurde  Hugo  van  der  Goes  beauftragt, 
die  geleistete  Arbeit  zu  taxieren,  damit  die  Erben  dafür 
bezahlt  werden  konnten. 

Am  häufigsten  begegnen  wir  dem  Abschätzungsver¬ 
fahren  bei  Erbteilungen,  wobei  dann  in  der  Regel  die 
gegeneinander  abgewogenen  Wertmassen  durch  das  Los 
verteilt  wurden.  Ferner  kam  es,  namentlich  in  Antwerpen, 
vor,  dass  die  Güter  von  Brautleuten  vor  der  Eheschlies¬ 
sung  taxiert  wurden. 

Selbstverständlich  ist  die  Verwendung  von  Sachver¬ 
ständigen  in  gerichtlichen  Streitsachen.  Hierzu  ein  inte¬ 
ressantes  Beispiel,  das  Bredius  mitteilt : J)  Der  fortwährend 
von  Gläubigern  bedrängte  Stilllebenmaler  Abraham  van 
Beyeren  im  Haag  hatte  sich  1661  einen  Anzug  für  101  fl. 
(505  Fr.)  machen  lassen  und  versprochen,  die  Rechnung- 
halb  in  Geld,  halb  in  Bildern  zu  bezahlen.  Nach  einiger 
Zeit  erhob  der  Schneider  Klage  vor  Gericht :  er  erhalte 
nur  Bilder  (vorläufig  8  Stück,  die  66  fl.  wert  sein  sollten), 
aber  kein  Geld.  Der  Gerichtshof  bat  den  „berühmten“ 
Maler  Adriaen  Bannemann  und  die  Vorsteher  der  Lukas¬ 
sehr  hohen  Beamten  —  ein  grosses  „Küchenstück“,  das  ihm  für  einen 
geringen  Preis  in  Auftrag  gegeben  war :  doch  täglich  wurde  die 
Arbeit  durch  den  Münzmeister,  der  immer  wieder  etwas  Neues  zum 
Abmalen  brachte,  vermehrt,  so  dass  es  für  Bueckelaer  nicht  mög¬ 
lich  war,  seinen  Käse  und  sein  Brot  damit  zu  verdienen,  so  voll¬ 
ständig  war  das  Bild  mit  allerlei  Vögeln,  Fischen,  Fleisch,  Früchten 
und  Gemüse  gefüllt.  (Pag.  158  a.) 

0  A.  Bredius :  „Die  Meisterwerke  des  Rijksmuseiuns  zu  Am¬ 
sterdam.“ 
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Gilde  um  eine  Abschätzung  dieser  Bilder  und  erklärte 
schliesslich,  der  Schneider  könne  sie  zu  14  bis  15  fl.  das 
Stück  annehmen,  müsse  in  diesem  Falle  aber  dem  Meister 
erlauben,  den  Anzug  ausschliesslich  in  Bildern  zu  bezahlen. 

Der  künstlerische  Gesichtspunkt  trat  bei  solchen  Taxa¬ 
tionen  ziemlich  in  den  Hintergrund,  was  namentlich  dar¬ 
aus  ganz  besonders  deutlich  hervorgeht,  dass  die  Arbeit 
eines  Malers  von  architektonischen  Perspektiven  —  Kirchen¬ 
interieurs  —  nach  der  Anzahl  von  Pfeilern  berechnet 
wurde,  die  man  darauf  zählen  konnte. 

Im  Allgemeinen  wurde  das  höchste  Gewicht  auf  die 
Sorgfalt  der  Einzelausführung  gelegt. 

Zuletzt  sehen  wir  den  taxierenden  Künstler  oder  Kunst- 
Händler  noch  bei  Bilderverlosungen  auftreten,  um  den 
Wert  der  zu  verlosenden  Kunstgegenstände  festzustellen. 
Damit  wären  wir  zu  der  letzten  Erscheinungsform  des 
allgemeinen  Kunst-Handels  gekommen. 

Vielleicht  liesse  sich  von  den  Bilderverlosungen  eine' 
Brücke  Zurückschlagen  auf  das  Auswürfeln  von  Kunst¬ 
werken  in  den  Glückshäfen  der  Jahrmärkte,  —  eine  Er¬ 
scheinung,  die  sich  auch  neben  dem  Verl  osuilgsbr auch 
zeigte,  und  mit  diesem  allmählig  überall  verboten  oder 
von  besonderer  behördlicher  Erlaubnis  abhängig  gemacht 
wurde.1)  Vorläufig  muss  ich  aber  aus  Mangel  an  ein¬ 
schlägigem  Material  diese  Frage  noch  offen  lassen. 

Für  Lotterien,  bei  denen  der  Wert  der  Gewinne  25  fl. 
(125  Fr.)  nicht  überstieg,  war  eine  spezielle  Genehmigung 
nicht  erforderlich,  in  jedem  andern  Falle  musste  sie  beim 
Magistrat  eingeholt  werden,  —  eine  Bestimmung,  die  man 
wie  alle  ähnlichen  auf  das  Konto  der  Lukas-Gilden  setzen 
darf.  Wie  hieraus  ersichtlich,  kamen  auch  Lotterien  ganz 
kleinen  Umfangs  —  neben  recht  bedeutenden  —  vor. 

Im  Harlemer  Museum  hängt  ein  1693  datiertes  Bild 
von  Isaak  van  Nickele,  das  einen  Blick  in  das  Innere  von 


')  ln  Utrecht  wurde  das  Verlosen  und  Auswürfeln  von  Bildern 
im  Jahre  1644  verboten. 
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St.  Bavo  in  Harlem  gibt.  Dieses  Bild  machte  der  Maler 
mit  Genehmigung  des  Bürgermeisters  zum  Gegenstand 
einer  Verlosung. 

Bei  solchen  Lotterien  war  es  Regel,  dass  nur  Bilder 
einheimischer  Meister  in  Frage  kommen  durften,  —  eine  Be¬ 
stimmung,  die  zu  den  Auktionsverordnungen  passt. 

Eine  interessante  Verlosung,  die  1636  in  Harlem  statt¬ 
fand,  sei  hier  erwähnt.  Sie  wurde  von  dem  Maler  F.  P. 
de  Grebber  angekündigt  und  umfasste  42  hübsch  in  Eben¬ 
holzrahmen  gefasste  Bilder  von  zwanzig  Harlemer  Meistern. 
Als  Taxatoren  finden  wir  unter  andern  die  Maler  Cornelius 
Kittesteyn,  Salomon  Ruysdael  und  Jan  van  de  Velde.  Jeder 
Besitzer  von  drei  Losen  hatte  das  Recht,  an  einem  Fest¬ 
mahl  teilzunehmen,  —  ein  echt  holländisches  Lockmittel. 

Im  Jahre  1649  fand  auf  dem  Kastell  von  Wijck-bij- 
Duurstede  bei  Utrecht  mit  Zustimmung  des  dortigen  Magi¬ 
strats  eine  Verlosung  von  Bildern  statt,  die  von  dem 
Maler  Jan  de  Bondt  organisiert  wurde.  Es  kamen  2182 
Lose  zur  Ausgabe,  während  die  zu  verlosenden  Gegen¬ 
stände  158  Nummern  umfassten  —  fast  alles  Bilder  leben¬ 
der  Utrechter  Meister.  Einige  Kopien  waren  auch  dar¬ 
unter.  Vor  Beginn  der  Verlosung  wurden  diese  Gegen¬ 
stände  durch  eine  Kommission  von  Utrechter  Malern  — 
Willem  de  Heusch,  Cornelis  Poelenburg,  Jan  Both  und 
Jan  Weenix  —  denen  ein  Waisenamtsmeister  beigegeben 
wurde,  sorgfältig  taxiert.  Ihre  Schätzung  lautete  auf 
5455  fl.  14  st.  (27,278  Fr.  50  Cts.).  In  der  Wahl  dieses 
Dorfes  darf  man  wohl  eine  Umgehung  des  Utrechter  Ver¬ 
losungsverbots  von  1644  sehen. 

Es  kommt  aber  auch  vor,  dass  Lukas-Gilden,  wie  sie 
Auktionen  abhalten,  auch  Verlosungen  organisieren,  wie 
dies  z.  B.  1636  in  Harlem  der  Fall  war.  Man  geht  hier 
wohl  nicht  zu  weit,  wenn  man  annimmt,  dass  die  Gilden 
sich  immer  dann  der  Auktionen  und  Verlosungen  bedienten, 
wenn  ihre  Kasse  leer  war,  oder  wenn  sie  einer  grösseren 
Anzahl  von  Mitgliedern,  die  mit  ihren  Beiträgen  im  Rück¬ 
stand  waren,  Gelegenheit  bieten  wollten,  etwas  zu  ver- 
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dienen  und  ihren  Verpflichtungen  nachzukommen.  Die 
Geldknappheit  war  überhaupt  das  chronische  Uebel  der 
niederländischen  Malergilden  und  jedenfalls  auch  die  Ur¬ 
sache,  dass  ihre  Macht  im  Vergleich  zu  der  industrieller 
und  handwerklicher  Zünfte  gering  war,  ein  Umstand,  der 
für  die  schnelle  Entwicklung  der  Malerei  von  höchster 
Bedeutung  gewesen  sein  muss. 

Oft  genug  sehen  wir  eine  Lukas-Gilde  sich  an  den 
Magistrat  um  Subventionen  und  jährliche  Wohnungs¬ 
zuschüsse  wenden  und  gewaltige  Anstrengungen  machen, 
um  nicht  auseinander  zu  fallen.  Ein  Ergebnis  dieser  Be¬ 
mühungen  sind  gewisse  Erscheinungen,  die  man  unter  dem 
Generalbegriff  Ausstellungswesen  zusammenfassen  kann. 


Ausstellungswesen. 


Es  kann  liier  nicht  meine  Aufgabe  sein,  eine  er¬ 
schöpfende  Darstellung  und  Geschichte  des  Ausstellungs¬ 
wesens  in  den  Niederlanden  zu  geben.  Bei  der  Spärlich¬ 
keit  der  mir  zur  Verfügung  stehenden  Nachrichten  muss 
ich  mich  vielmehr  darauf  beschränken,  ihm  dort  in’s  Ge¬ 
sicht  zu  leuchten,  wo  es  zu  den  bisherigen  Betrachtungen 
über  den  Kunst-Handel  ein  neues  Moment  hinzuzufügen 
verspricht. 

Wir  sahen,  dass  in  Antwerpen  bereits  1540  ein  stän¬ 
diger  Kunstmarkt,  eine  Art  Kunstausstellung,  in  der 
Handelsbörse  bestand.  Hier  konnte  jeder  Berechtigte  so¬ 
viel  Bilder  ausstellen  wie  er  wollte,  wenn  er  den  dazu 
erforderlichen  Raum  bezahlte,  und  hier  hatte  der  Liebhaber 
unter  hunderten  von  Bildern  die  Wahl.  Dieser  Zustand 
war  das  Ergebnis  einer  natürlichen  Entwickelung,  deren 
Anfänge  im  fahrenden-  und  Markt-Handel  ruhen.  Die 
Basis  war  also  eine  gesunde.  Parallelen  dazu  aus  anderen 
niederländischen  Grossstädten  nachzuweisen  ist  mir  nicht 
möglich,  wohl  aber  kann  ich  Bestrebungen  von  Malergilden 
feststellen,  die  darauf  gerichtet  waren,  Gemäldeausstell¬ 
ungen  auf  dem  Wege  statutenmässiger,  vom  Magistrat  ge¬ 
nehmigter  Verordnung  als  überflüssige  Konkurrenz  für 
den  althergebrachten  Kunst-Handel  zu  schaffen. 

Hundert  Jahre  nach  Einrichtung  des  offiziellen  Ant- 
werpner  Kunstmarktes  lässt  sich  das  Malerkollegium  von 
Utrecht  vom  Magistrat  einen  grossen  Saal  im  Agnieten- 
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kloster  zum  Zwecke  einer  permanenten  Ausstellung  ein¬ 
räumen  und  einrichten.  Dieser  Saal  wurde  in  mehrere 
Kabinette  geteilt,  zu  deren  Ausschmückung  jeder  Utrechter 
Maler  ein  Bild  zu  liefern  hatte.  Da  bereits  1G44  seitens 
der  Gildeleitung  Klagen  Uber  mangelhafte  Beteiligung  an 
dieser  Ausstellung  laut  wurden,  sah  sich  der  Magistrat 
veranlasst  in  einer  Verordnung  vom  24.  III.  1644  genauere 
Bestimmungen  zu  erlassen,  die  uns  über  die  Absichten  der 
Gilde  aufklären:  Jeder  Maler  sollte  innerhalb  dreier  Mo¬ 
nate  nach  Erlass  der  Verordnung  ein  eigenhändiges  Bild 
für  die  Ausstellung  liefern  und  es  dort  so  lange  belassen, 
bis  es  verkauft  sei.  Für  jede  Woche,  die  er  im  Rückstand 
blieb,  musste  er  10  stuivers  (2  Fr.  50  Cts.)  Strafe  bezahlen. 
Im  Verkaufsfalle  sollte  das  Malerkollegium  5°/o  des  Er¬ 
löses,  höchstens  aber  5  Karolusgulden  (25  Fr.),  bekommen 
und  das  Bild  innerhalb  von  sechs  Monaten  durch  ein 
gleichwertiges  ersetzt  werden.  Im  Versäumnisfalle  war 
für  jeden  Monat  1  11.  zu  bezahlen.  Die  Maler  sollten  ihre 
Bilder  vollständig  fertig,  in  den  Farben,  die  sie  gewöhn¬ 
lich  zu  verwenden  pflegten,  (das  heisst  wohl,  sie  sollten 
nicht  einfach  eine  Grisaille  liefern)  und  in  einem  bestimmten 
Format  (!)  einliefern,  „damit  der  Saal  verziert  und  in 
Ehren  gehalten  werde“. 

Nach  1648  riss  wieder  eine  grössere  Nachlässigkeit 
ein,  woran  auch  die  Verschärfung  der  Bussen  nicht  viel 
änderte. 

Im  Jahre  1664  endlich  machte  man  einen  letzten  Ver¬ 
such,  dem  Ausstellungsgedanken  zum  Siege  zu  verhelfen. 
Man  bestimmte  nämlich,  dass  alle  drei  Jahre  in  der  Kir- 
messwoclie,  am  Tage  nach  dem  Bürgeraufzug,  eine  General¬ 
versteigerung  der  im  Kollegiumssaal  vorhandenen  Bilder 
stattfinden  solle,  worauf  jeder  Maler  den  leergewordenen 
Platz  bei  Strafe  des  Verfalls  der  Hälfte  des  Erlöses  wieder 
auszufüllen  hätte.  Ebenso  sollte  jeder  von  auswärts  kom¬ 
mende  Maler,  nach  seiner  Aufnahme  in  die  Gilde,  als 
Pfand  für  die  Zahlung  der  zweiten  Hälfte  seines  Eintritts¬ 
geldes,  ein  eigenhändiges  Bild  für  die  Ausstellung  liefern. 
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Doch  es  half  Alles  nichts,  die  Ausstellung  blieb  lücken¬ 
haft,  und  1674  schlief  das  grossgedachte  Unternehmen  ein. 

Dieses  Fiasko  lässt  die  Annahme  gerechtfertigt  er¬ 
scheinen,  dass  die  Utrechter  Künstler  ihre  Bilder  auf  dem 
gewohnten  Wege  viel  eher  an  den  Mann  brachten,  als 
durch  jene  Ausstellung,  und  dass  ihnen  die  Gewinnabgabe 
von  5  %  unsympathisch  war.  Vielleicht  wollten  sie  ihre 
Arbeiten  auch  nicht  der  öffentlichen  Vergleichung  unter¬ 
zogen  sehen,  oder  war  ihr  Ehrgeiz  mit  Kunstgenossen  an 
einem  allgemein  zugänglichen  Orte  zu  konkurrieren  nur 
gering.  Jedenfalls  darf  man  schliessen,  dass  die  Aus¬ 
stellung  schwach  besucht  wurde  und  schlechte  Geschäfte 
machte,  dass  sie  weder  einem  Bedürfnis  des  Publikums 
entsprach,  noch  den  Interessen  des  einzelnen  Malers  diente. 

Als  sich  im  Haag  im  Jahre  1656  die  Maler  von  der 
Sammelgilde  zum  heiligen  Lukas  trennten  und  als  Künstler¬ 
genossenschaft  „Pictura“  zu  einer  eigenen  Korporation  zu¬ 
sammentraten,  nahmen  sie  in  Artikel  19 — 21  ihrer  Ver¬ 
fassung  den  Gedanken  des  Utrechter  Malerkollegiums  auf 
und  bestimmten  die  Schaffung  einer  ständigen  Ausstellung. 

Da  man  im  Haag  mit  diesem  Unternehmen  mehr 
Glück  hatte,  als  in  Utrecht,  und  die  Bestimmungen  im 
Einzelnen  nicht  unwesentlich  abweichen,  erscheint  es  ge¬ 
rechtfertigt,  die  Entwickelung  des  Gedankens  eingehender 
zu  verfolgen  :  Die  neue  Gilde  hatte  vom  Magistrat  ein 
Heim  bekommen,  wo  sie  ihre  Versammlungen  abhielt.  Die 
Wände  des  grossen  Zunftsaales  waren  begreiflicherweise 
leer,  und  da  war  es  einmal  der  liorror  vacui,  den  der 
Holländer  in  bezug  auf  grössere,  nicht  durch  Lichtver¬ 
teilung  und  -Beschränkung  stimmungsvoll  zu  machende 
Räume  hat,  dann  der  Ehrgeiz  jedes  jungen  Haushaltes, 
das  eigene  Heim  recht  präsentabel  zu  machen,  die  eine 
Ausschmückung  der  weissen  Wände  verlangten. 

Goldleder  und  Tapisserieen,  wie  sie  in  den  Delegierten¬ 
häusern  der  Generalstaaten  verwandt  worden  waren,  über¬ 
stiegen  die  Leistungsfähigkeit  der  jungen  Gesellschaft 
und  hätten  zudem  wenig  in  den  Versammlungssaal  von 
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Künstlern  gepasst,  die  doch  über  ganz  andere  Mittel  zur 
Dekoration  verfügten.  So  musste  die  erste,  offenbar  durch 
das  Utrechter  Vorbild  gegebene  Anregung  bei  der  jungen, 
selbstbewussten  Genossenschaft  auf  fruchtbaren  Boden 
fallen. 

Was  wir  sicher  wissen,  ist,  dass  man  1656  die  17 
Jahre  vorher  in  Utrecht  getroffene  Einrichtung  akzeptierte 
und  folgende  Beschlüsse  fasste  :  Jeder  Maler  soll  zur  Aus¬ 
schmückung  des  Versammlungssaales  ein  eigenhändiges, 
nach  bestem  Können  ausgeführtes  Bild  liefern,  und  die 
übrigen  Meister,  die  zur  Gilde  gehören,  wie  Bildhauer, 
Stecher  und  Glasmaler  sollen  je  nach  ihrem  Belieben  einen 
aus  ihren  Händen  hervorgegangenen  Kunstgegenstand  oder 
ein  Bild  von  Meisterhand  geben.  Die  der  Genossenschaft 
beigetretenen  Kunstliebhaber  ')  sind  nicht  gezwungen, 
einen  Beitrag  zu  liefern,  können  aber,  wenn  es  ihnen  be¬ 
liebt,  ein  gutes  Bild  beisteuern.  Die  Lieferungsfrist  wird 
auf  6  Monate  festgesetzt,  die  Strafe  für  Rückständigkeit 
auf  10  stuivers  pro  Woche.  Jedes  Stück  soll  so  lange  auf 
dem  Versammlungssaal  bleiben,  bis  es  verkauft  ist  oder 
durch  ein  gleichwertiges  ersetzt  werden.  Vom  Erlös  sollen 
2  stuivers  vom  Gulden  (10  °/o)  in  die  Gildekasse  fliessen. 
Jeder  Künster  soll  den  Preis* 2)  seines  Werkes  bestimmen 
und  für  den  Fall,  dass  es  zu  einem  höheren  verkauft 
werden  sollte,  mit  der  von  ihm  festgesetzten  Summe  zu¬ 
frieden,  das  Plus  der  Vereinigung  überlassen. 

Ein  verkauftes  Kunstwerk  soll  unter  den  gleichen  Be¬ 
dingungen  wie  oben  ersetzt  werden. 

Als  man  im  Jahre  1662  beschloss,  dass  jedes  Mitglied 
der  Gilde  eine  in  seinem  Belieben  stehende  Summe  ver¬ 
machen  solle,  entledigten  sich  Einzelne  dieser  Verpflich¬ 
tung  im  Voraus  durch  Schenkung  eines  Bildes  oder  durch 
das  Ausmalen  eines  Plafonds  und  dergl.  Auch  kamen 
freiwillige  Schenkungen  nicht  selten  vor. 


*)  Auch  in  Amsterdam  gehörten  Kunstliebhaber  zur  Lukas-Gilde. 

2)  Die  Preise  variierten  von  1657  —  65  zwischen  12  und  536  fl. 
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Im  Jahre  1G84  wurde  beschlossen,  dass  neu  eintre¬ 
tende  Bildhauer  und  Bildschnitzer  ein  Meisterwerk  zu 
liefern  hätten,  ein  Zeichen  dafür,  dass  man  diese  Art  von 
Kunstübung  nicht  für  voll  erachtete. 

Wenn  auch  alles  darauf  hindeutet,  dass  im  letzten 
Grunde  die  Sorge  für  die  Stabilerhaltung  der  Finanzver¬ 
hältnisse  das  Massgebende  war,  lässt  sich  andrerseits  nicht 
verkennen ,  dass  das  Moment  der  Ausschmückung  der 
Zunfträume  eine  Haupttriebfeder  des  Ausstellungsgedan¬ 
kens  gewesen  ist ;  denn  wir  finden  in  den  Protokollen 
der  Gilde  (von  1G57 — 65)  auch  geliehene  Bilder.  Auch 
die  der  Vereinigung  gehörigen  Porträts  der  Dekane  dürften 
diese  Annahme  stützen. 

Ungefähr  hundert  Jahre  später,  1763,  wird  die  Aus¬ 
stellung  erweitert,  indem  man  beschliesst,  dass  jeder  Kon¬ 
frater  ein  Bild  oder  mehrere  zum  Verkauf  ausstellen 
könne,  dafür  aber  vom  Erlös  7°/o  der  Gilde  zukommen 
lassen  müsse.  Der  Preis  der  Bilder  musste  angegeben 
und  den  Regenten  der  Vereinigung  jedes  einzelne  Stück 
vorgewiesen  werden.  Diese  selbst  bezahlten  für  ausge¬ 
stellte  und  verkaufte  Bilder  nur  5  °/o  vom  Gewinn. 

Bis  hierher  war  man  immer  im  Rahmen  des  Gilden¬ 
partikularismus  geblieben,  —  nun  aber  heisst  es  in  dem¬ 
selben  Beschluss  weiter,  dass  es  auch  dem  grossen  Pub¬ 
likum  freistehen  solle,  Bilder  auf  dem  Zunftsaal  zum  Ver¬ 
kauf  auszustellen,  in  welchem  Falle  10  °/o  des  Erlöses  ab¬ 
zugeben  waren. 

Die  Besichtigungszeit  wurde  auf  Dienstag  von  11  bis 
1  Uhr  festgesetzt,  zu  welcher  Zeit  der  Gildediener  mit 
einem  Ausstellerkatalog  den  Interessenten  zur  Verfügung 
stand. 

So  hatte  man  im  Haag  im  Verlauf  von  mehr  als  hun¬ 
dert  Jahren  die  äussersten  Konsequenzen  eines  Gedankens 
gezogen,  der  in  Utrecht  nach  kaum  35  als  unfruchtbar 
hatte  aufgegeben  werden  müssen.  Dass  der  Verlauf  dieser 
Entwickelung  zugleich  ein  deutliches  Bild  von  dem  Verfall 
der  Gilde  als  solcher  gibt,  macht  sie  nicht  uninteressanter. 
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Es  ist  billig  zu  fragen,  wie  sich  die  Verhältnisse  in 
der  holländischen  Handelsmetropole,  in  Amsterdam  gestaltet 
haben.  Leider  ist  es  aber  nicht  möglich,  eine  bestimmte  Ant¬ 
wort  zu  geben.  Man  wird  jedoch  mit  der  Annahme  nicht  fehl 
gehen,  dass  in  der  rasch  emporblühenden  Amstelstadt,  die 
einen  Handel  ohne  gleichen  regierte,  Versuche  seitens  der 
Malergilde  wie  die  oben  beschriebenen  sehr  schnell  hätten 
fehlschlagen  müssen.  Man  braucht  nur  daran  zu  denken, 
dass  es  der  Gilde  im  17.  Jahrhundert  unmöglich  war, 
alle  zugewanderten  Künstler  zum  Eintritt  in  den  von  ihr 
repräsentierten  Interessenkreis  zu  bewegen,  —  kennen  wir 
doch  die  Namen  einer  ganzen  Reihe  hervorragender  Meister, 
die  bis  zu  12  Jahren  ungestört  in  Amsterdam  ihre  Kunst 
ausübten  und  Bestellungen  über  Bestellungen  —  auch  von 
Seiten  des  Staates  —  bekamen,  ehe  sie  sich  entschlossen, 
Mitglieder  der  Lukas-Gilde  zu  werden,  ja  sich  um  das 
dazu  erforderliche  Bürgerrecht  zu  bewerben.  Ich  nenne 
nur  Ferdinand  Bol,  Jakob  Jordaens  und  Jakob  van  Ruysdael. 

Mochten  die  Satzungen  der  Gilde  auch  noch  so  strenge 
Bestimmungen  enthalten  und  immer  neue  Zusätze  vom 
Magistrat  sanktioniert  werden,  der  Zug  der  Zeit  zer¬ 
sprengte  ihre  Fesseln.  Was  in  einer  unter  der  Glasglocke 
einengender  Zunftpolitik  träumenden  Provinzialstadt1) 
möglich  war:  die  Beschränkung  der  Unabhängigkeit  des 
Künstlers,  liess  sich  in  einer  allen  äusseren  Einflüssen  zu¬ 
gänglichen  Weltstadt  nicht  durchführen.  In  Antwerpen 
war  es  im  17.  Jahrhundert  auch  nicht  anders. 

Wir  dürfen  daher  annehmen,  dass,  wenn  es  im  Amster¬ 
dam  des  16.  Jahrhunderts  eine  Bilderausstellung  gegeben 


')  Als  Ausnahme  bemerkenswert  ist  die  wiederholte  Absage, 
die  der  Magistrat  von  Nijmegen  —  einer  Stadt  von  ca.  10,000  Ein¬ 
wohnern  —  auf  Klagen  des  zumeist  aus  Färbern  und  Glasfabrikanten 
bestehenden  „St.  Lukasamts“  über  das  ausser gildliche  Arbeiten  einiger 
Künstler  gab.  Er  erklärte  nämlich  1610,  dass  das  Malen  und  Por¬ 
trätieren  nach  dem  Leben  eine  freie  Kunst  und  in  keinem  Fall 
irgend  welchem  „Amt“  unterworfen  sei. 
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hat,  diese  in  der  Börse,  nach  dein  Vorbilde  Antwerpens 
lokalisiert,  war. 

Von  einer  Art  Ausstellung  in  Amsterdam  wissen  wir 
aber  dennoch,  —  sie  ist  allerdings  erst  ein  Kind  des  18. 
Jahrhunderts.  Es  bestand  nämlich  schon  1709  im  neuen 
Stadthaus  ein  Kunstsaal,  der  eine  bedeutende  Gravuren¬ 
sammlung  beherbergte.  Dieser  Saal  wurde  1748  auf  Be¬ 
schluss  des  Magistrats  den  Künstlern  und  Kunstliebhabern 
Amsterdams  zur  Ausstellung  ihrer  Werke  freigegeben  und 
war  dreimal  in  der  Woche  für  des  Publikum  zugänglich.1) 
Hier  erteilte  Jan  van  Dijk  Unterricht  in  der  Perspektive 
an  der  Hand  einer  Sammlung  italienischer  Architektur¬ 
stiche. 

In  Amsterdam  verspüren  wir  also  nichts  von  einer 
Stellungnahme  der  Gilde  zur  Ausstellungsfrage,  hier  hören 
wir  auch  nichts  davon,  dass  die  Künstler  Prozente  für  den 

’)  Diesen,  der  „Kunst-  en  Historiekundige  Beschryving  en  Aan- 
merkingen  over  alle  de  Schilderten  op  het  Stadlluis  te  Amsterdam“ 
von  dem  Maler  Jan  van  Dyk,  (Amsterdam  1760)  entnommenen  Einzel¬ 
heiten,  stehen  in  mancher  Hinsicht  die  Angaben  entgegen,  die  sich 
in  einer  anonymen  „Beschreibung  des  Rath-Hauses  der  Stadt  Amster¬ 
dam,“  Amsterdam  1766,  finden.  (Diese  Beschreibung  deckt  sich  mit 
der  von  M.  Lautner  in:  „Wer  ist  Rembrandt?“  angeführten  franzö¬ 
sischen  von  1737  und  geht  mit  ihr  auf  eine  ältere  holländische  Aus¬ 
gabe  zurück.)  Hier  lesen  wir  mit  bezug  auf  die  Kunstkammer: 
„Hier  mag  ein  jeder  Künstler  seine  Werkstükken  zur  Schau  stellen, 
jedoch,  als  die  verkaufft  oder  wieder  weggenommen  sind,  muss  ein 
anders  in  desselben  Platz  gebracht  werden,  auch  niemahls  weniger, 
als  drey  Stiikke  zugleich.  Vier  Direktoren  werden  jährlich  auf’s 
neue  erwehlet,  welcher  die  Verwaltung  von  dieser  Kunstgesellschaft 
haben,  wovon  L.  Bakhuisen  (f  1708)  und  (M.  de)  Musscher  (f  1705) 
die  ersten  sind  gewesen,  die  solches  zu  Fortsetzung  der  Mahler-  und 
Schilderkunst  von  iliro  Edele  -  Gross  -  Achtbare  Herren  Bürger¬ 
meisteren  haben  erlanget.  Diese  Kammer  pflegte  täglich  des  Vor¬ 
mittags  von  11  —  12  vor  einem  jedem  offen  zu  stehen,  um  die  dar 
vorhanden  seyende  Kunst-Stükke  zu  mögen  beschauen.“  Demnach 
wäre  diese  Kunstkammer  schon  vor  1705,  dem  Todesjahr  Musschers, 
eingerichtet  worden  und  die  Magistratsverordnung  von  1748,  an¬ 
lässlich  der  Ernennung  Jans  van  Dyk  zum  Leiter,  nur  die  Erneuerung 
eines  älteren  Beschlusses  gewesen. 
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ihnen  später  von  der  Stadt  zur  Verfügung-  gestellten  Raum 
zahlen  mussten. 

Von  der  unfreiwilligen  Ausstellung,  die  in  Utrecht 
einer  Erhöhung  des  Zunfteinkommens  dienen  sollte,  und 
im  Haag  zunächst  dem  Dekorationsbedürfnis  entsprang, 
war  man  in  Amsterdam  durch  Privatinitiative  zur  freiwil¬ 
ligen  Ausstellung  gelangt,  wie  sie  unseren  modernen  Ver¬ 
anstaltungen  am  nächsten  kommt. 

Wir  haben  nun  den  Kunst-Handel,  wie  er  sich  inner¬ 
halb  der  Niederlande  in  seinen  mannigfachen  oft  sehr  kom¬ 
plizierten  Formen  abgespielt  hat,  verfolgt  und  Gelegen¬ 
heit  gehabt  über  seinen  Umfang  zu  erstaunen.  Es  scheint 
in  der  That  auch  nichts  besser  geeignet,  ein  richtiges 
Bild  von  der  grossen  sinnlichen  Kultur  der  Niederlande 
des  17.  Jahrhunderts  zu  geben,  als  dieser  weit  verzweigte 
und  differenzierte  Kunst-Handel,  der  auf  einem  alle  Volks¬ 
schichten  gleiclnnässig  durchdringenden  Bedürfnis  nach 
bildlicher  Darstellung  basierte. 

Ich  erachte  meine  Aufgabe  durch  die  bisherigen  Ver¬ 
suche  noch  nicht  für  abgeschlossen.  Ich  muss,  um  das  ge¬ 
wonnene  Bild  zu  beleben,  die  Kunsthändler  in  Person  in 
den  Kreis  der  Untersuchung  ziehen,  sie  in  ihrer  Zusammen¬ 
setzung,  ihren  Gewohnheiten  und  ihrer  Bedeutung  be¬ 
trachten.  Dies  soll,  nach  einigen  Worten  über  den  Aussen- 
handel  mit  Kunstwerken,  die  Aufgabe  des  folgenden 
Kapitels  sein. 


Der  niederländische  Aussen-Handel 
mit  Kunstwerken. 


Der  niederländische  Aussenliandel  mit  Kunstwerken 
muss  schon  in  frühen  Zeiten  bedeutend  gewesen  sein.  Vor 
allem  bewährte  sich  der  Pariser  Markt  als  starker  Magnet 
für  flandrische  Provenienzen.  Hier  fanden  noch  zu  Ende 
des  14.  Jahrhunderts  die  Werke  der  Miniaturisten  aus  der 
Limburger  Provinz  bereitwillige  Käufer,  hier  kamen  von 
der  Mitte  des  Jahrhunderts  ab  die  Gobelins  von  Arras, 
die  flandrischen  Stoffe,  die  geschnitzten  und  gemalten 
Hausaltäre  und  Andachtsbilder  von  Brügge,  Gent  und 
Brüssel  zusammen.  In  den  späteren  Jahrhunderten  gewann 
einer  der  vier  grossen  Pariser  Märkte,  der  schon  von 
Karl  dem  Grossen  gestiftete  und  1482  neu  eingerichtete *  2) 
von  St.  Gorma  in  de  Pres  namentlich  für  die  Antwerpen  er 


')  Karl  der  Grosse  belehnte  die  Abtei  von  St.  Germain  de  Prez  : 
„Mercatum  quoque,  omniaque  ex  Omnibus,  quicquid  dici  aut  nominari 
potest  ad  integrum  ad  ipsum  sanctum  locum  ejusque  Rectoribus  ac 
monachis,  a  die  prsesenti  tradimus  perpetualiter  ad  possidendum.“ 
(G.  v.  Loon :  Bekannte  Verhau deling  van  de  Week-en  Jaarmerkten  . 
Leiden,  1743.  p.  9.) 

2)  Der  Markt  von  St.  Germain  war  ein  Jahrmarkt,  der  zuerst 
acht  Tage,  später  zwei  ganze  Monate  dauerte.  Er  wurde  1786  auf¬ 
gehoben.  Hier  wurden  Waren  aller  Art,  namentlich  Kostbarkeiten 
und  künstlerische  Erzeugnisse,  unter  zwei  grossen,  gedeckten  und 
miteinander  verbundenen  Hallen  verkauft.  —  Noch  heute  finden  sich 
am  Boulevard  St.  Germain  und  in  seiner  Umgebung  die  meisten 
Antiquitäten-Bilder-  und  Rahmen-Handlungen  von  Paris. 


Künstler  eine  hohe  Bedeutung,  die  erst  verblasste,  als 
Antwerpen  den  Ehrentitel  der  ersten  Kunststadt  an  Paris 
abtreten  musste.  Antwerpen,  das  nach  Guicciardini  so 
viel  Maler  in  seinen  Mauern  zählte,  wie  alle  übrigen  nieder¬ 
ländischen  Provinzen  zusammen  aufweisen  konnten,  war 
im  16.  Jahrhundert  nicht  entfernt  in  der  Lage  seine  Pro¬ 
duktion  an  Kunstwerken  selbst  zu  absorbieren. 

Wo  das  Publikum  eine  grosse  Auswahl  hat,  wird  es 
wählerisch.  Und  dies  war  ganz  besonders  in  Antwerpen 
der  Pall.  Aus  Mangel  an  Absatz  griff  man  daher  vielfach 
zur  Bilderfälschung  und  Verwendung  minderwertiger  Ma¬ 
terialien,  um  sich  in  dem  grossen  Konkurrenzkämpfe  so 
lange  wie  möglich  oben  zu  halten.  Diese  Lage  der  Dinge 
veranlasste  die  in  Antwerpen  zuerst  mit  Beifall  aufge¬ 
nommenen  italianisierenden  Meister  der  Massijs’schen  Nach¬ 
folge,  als  der  gute  Geschmack  dort  wieder  die  Oberhand 
gewonnen  hatte,  ausserhalb  der  Landesgrenzen  Käufer 
zu  suchen.  Und  da  war  es  der  Jahrmarkt  von  St.  G'ermain, 
dessen  Aufnahmefähigkeit  auf  die  Probe  gestellt  wurde. 
Diese  Aufnahmefähigkeit,  die  durch  inländische  Produk¬ 
tion  so  gut  wie  gar  nicht  gestört  wurde,  musste  für  jene 
manierierten  Werke  aber  mit  dem  Augenblick  aufhören, 
wo  Pieter  Brueghel  nebst  seiner  Pili ation  und  die  vlaemischen 
Kleinmeister  auf  dem  Markt  erschienen. 

Die  Bedeutung  des  Pariser  Marktes  wuchs  noch  im 
17.  Jahrhundert,  und  alljährlich  fanden  sich  dort  Ant- 
werpner  Künstler  und  Kunst-Händler  mit  ihrer  kostbaren 
Pracht  ein.  Im  Jahre  1619  geht  der  berühmte  Cornelis 
de  Vos  in  Gesellschaft  der  Kunst-Händler  Jan  van 
Mechelen;  Antoon  und  Pieter  Goetkind;  Cornelis  van  Vorst 
und  Jan  van  Haecht  nach  Paris  zum  Markt  von  St.  Ger- 
main,  um  dort  Käufer  zu  finden.  Im  Jahre  1623  folgt 
David  Teniers  d.  Ae.  und  kehrt  mit  vollem  Beutel  wieder 
nach  Antwerpen  zurück.  Der  eben  erwähnte  Kunsthändler 
Antoon  Goetkind  liess  sich,  wie  später  eine  ganze  Reihe 
seiner  Genossen,  in  Paris  nieder,  um  dort  sein  Geschäft 
im  Grossen  zu  betreiben.  Sein  Agent  in  den  Niederlanden 
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war  der  Maler  und  Kunst-Händler  Jacob  Moermans,  der 
später  die  'Abschätzung  von  Rubens  Nachlass  besorgte. 
Dieser  sehr  tüchtige  Geschäftsmann  erklärte  im  Jahre  1637 
in  einer  notariellen  Akte,  dass  er  seit  1631  für  Antoon 
Goetkind  Platten  stechen  lasse  und  Kunstwerke  in  Ant¬ 
werpen,  Mecheln,  Brüssel  und  andern  Orts  aufkaufe,  wofür 
er,  abgesehen  von  den  Reisekosten,  jährlich  1200  fl. 
(6000  Fr.)  beziehe. 

Als  der  Antwer-pner  Handel  durch  den  Flieden  von 
Münster  den  Todesstoss  erhalten  hatte,  und  die  Künstler, 
soweit  sie  nicht  über  die  Grenze  gegangen  waren,  in  der 
immer  mehr  verarmenden  Scheldestadt  keinen  Absatz  mehr 
für  ihre  Werke  fanden,  arbeiteten  sie  fast  ausschliesslich 
für  das  Ausland,  insbesondere  für  den  Markt  von  St.  Ger- 
main.  Dies  währte  noch  einige  Jahre,  dann  ging  jenes 
wichtige  Absatzgebiet  für  Antwerpen  verloren.  Infolge 
des  starken  Zuzugs  hatte  sich  nämlich  in  Paris  eine  nieder¬ 
ländische  Künstlerkolonie  gebildet,  die  bald  im  Stande 
war,  der  örtlichen  Nachfrage  zu  genügen;  und  als  nun 
Paris  durch  Gründung  der  Akademie,  an  der  zur  Hälfte 
Niederländer  beteiligt  waren,  zur  ersten  Kunststadt  Eu¬ 
ropas  sich  erhoben  hatte,  dachte  Niemand  mehr  daran,  vlae- 
mische  Bilder  zu  kaufen. 

Ausser  dem  naheliegenden  Pariser  Markt  kam  für  die 
südlichen  Niederlande  noch  ein  entfernteres  ausgedehntes 
Absatzgebiet  in  Betracht:  Der  rege  Handel  Bruegge’s  mit 
Italien  kam  auch  den  Künstlern  zugut. 

Wo  die  Schiffe  dieser  reichen  Handelsstadt  anliefen, 
fanden  auch  die  Werke  der  flandrischen  Künstler  der 
drei  ersten  Generationen  —  Handelsware  wie  jede  andere 
—  ihren  Markt.  *) 


')  Bekennt  doch  Vasari  selbst,  dass  die  vlaemischen  Kaufleute 
die  besten  Werke  ihrer  Landsleute  nach  dem  Süden  verfrachtet 
hätten,  wo  nicht  nur  die  Meisterwerke,  sondern  auch  Leistungen 
zweiten  und  dritten  Ranges  eifrige  Bewunderer  und  willige  Käufer 
fanden.  — 
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Ein  Blick  in  die  Aufzeichnungen  des  „Anonimo  Morel- 
liano“  (ca.  1516 — 1543)  zeigt  uns,  dass  in  Padua,  Mailand 
und  namentlich  in  Venedig  eine  Menge  Bilder  von  Jan 
van  Eyck,  Memling,  Ouvater,  Patinir,  Hieronymus  Bosch, 
Gerard  David,  Rogier  van  der  Wey  den  und  Scorel  private 
Sammlungen  zierten,  besass  doch  z.  B.  der  Kardinal  Gri- 
mani  in  Venedig  im  Jahre  1521  neben  Dutzenden  von 
Werken  anderer  flandrischer  Meister  allein  vier  Porträts 
und  eine  noch  grössere  Anzahl  Flügel altärchen  von  Mem- 
lings  Hand.  Gemälde  Jans  van  Eyck  und  Mendings  kom¬ 
men  nach  Urbino  und  vor  allem  nach  Neapel,  ja  bis  nach 
Sizilien.  Die  Werke  Rogiers  van  der  Weyden  scheinen 
besonders  in  Genua  Freunde  gefunden  zu  haben  —  kein 
Wunder,  dass  die  Freude  an  den  feinen,  leuchtenden  Er¬ 
zeugnissen  nordischer  Kunst  auch  zu  Bestellungen  grös¬ 
seren  Umfanges  führte. 

Daneben  waren  es  die  Stiche  des  Lukas  van  Ley®n, 
die  eine  weite  Verbreitung  in  Italien  fanden.  Das  1508 
gestochene  Mohammetblatt  des  vierzehnjährigen  Lukas 
wurde  schon  1510  von  Marc  Anton  in  Rom  bei  der  Wieder¬ 
gabe  der  badenden  Soldaten  des  Michelangelo  zum  Teil 
verwandt,  und  auch  Andrea  del  Sarto  hat  neben  Stichen 
Dürers  solche  des  Leydener  Meisters  benutzt. 

Andrerseits  gelangten  auch  Stiche  Marc  Antons  nach 
den  Niederlanden  und  beeinflussten  Lukas  van  Leyden. 
Und  doch  war  von  einem  gegenseitigen  Austausch  eigent¬ 
lich  nie  die  Rede:  italienische  Bilder  finden  erst  seit  der 
Zeit  des  Mabuse  den  Weg  nach  dem  Norden,  um  dann, 
um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts,  namentlich  in  Holland 
Mode  zu  werden. 

Die  Werke  der  italienischen  Hochrenaissance  im¬ 
ponierten  den  Niederländern,  während  die  Cinquecentisten 
dagegen  mit  den  niederländischen  Bildern  nichts  mehr 
anzufangen  wussten. 

Allgemein  gesprochen,  nahm  die  Bilderausfuhr  nach 
Italien  in  dem  Masse  ab,  als  niederländische  Künstler  nach 
dem  Süden  wanderten,  um  ihrerseits  zu  lernen,  in  dem 


65 


Masse  als  sie  das  Land  mit  dort  gefertigten  Bildern  sät¬ 
tigten  ( —  eine  Sättigung,  die  um  so  eher  ein  trat,  als  sie 
nicht  mit  ihren  italienischen  Genossen  konkurrieren  konn¬ 
ten  — )  in  dem  Masse  freilich  auch,  als  sie  ihre  eigenen 
guten  Eigenschaften  verloren,  ohne  die  der  italienischen 
Maler  zu  den  ihrigen  zu  machen. 

Rom,  wo  im  16.  Jahrhundert  eine  eigene  niederlän¬ 
dische  Künstlergenossenschaft,  die  ,,Bent“  entstand,  wurde 
zu  einem  Kunstmarkt,  der  einer  etwaigen  italienischen 
Nachfrage  vollkommen  genügen  konnte,  also  keine  Auf¬ 
nahmefähigkeit  mehr  für  niederländische  Provenienzen 
besass. 

Neben  Italien  war  es  Spanien  und  noch  mehr  Portu¬ 
gal,  die  einen  grossen  Bedarf  an  vlaemischen  Bildern  hatten, 
ja  flandrischen  Künstlern,  die  sich  dort  niederliessen,  bis 
ins  16.  Jahrhundert  günstige  Existenzbedingungen  boten. 

Von  Deutschland  kommen  die  Rheinlande  bis  Basel 
und  die  Hansestädte  für  das  15.  und  16.,  die  Länder  am 
Unter-Rhein  für  das  17.  und  18.  Jahrhundert  mit  einer 
starken  Nachfrage  in  Betracht. 

In  die  Schweiz  kamen  holländische  Bilder  in  den  spä¬ 
teren  Jahrhunderten  nicht  so  sehr  auf  dem  Wege  des 
Handels  als  durch  heimkehrende  Reisläufe]’. 

Die  Länder  des  Nordens:  England,  Dänemark  und 
Schweden  —  von  Russland,  das  mit  einer  einseitigen, 
höfischen  Nachfrage  erst  im  18.  Jahrhundert  auf  den  Plan 
tritt,  kann  man  nicht  sprechen  —  beziehen  ihren  Bedarf 
vorzugsweise  aus  Holland  und  kommen  vor  dem  17.  Jahr¬ 
hundert  nicht  in  Betracht. 

Namentlich  weiss  sich  England,  welches  seit  Ende 
des  17.  und  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  in  engster  Ver¬ 
bindung  mit  Holland  stand,  einen  Löwenanteil  der  hollän¬ 
dischen  Kunstwerke  aus  der  Glanzepoche  zu  sichern ,  so 
zwar,  dass  viele  im  Mutterlande  verschollene  Meister  all¬ 
ein  dort  mit  ihren  Werken  vertreten  sind.  Zu  gleicher 
Zeit  entledigte  sich  aber  Holland  seiner  „Rafaels“,  „Tizi¬ 
ans“,  „Guidos“,  „Palmas“  etc.,  die  noch  um  die  Wende 
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des  L8.  Jahrhunderts  den  höchsten  Stolz  der  grossen  Privat¬ 
sammlungen  gebildet  hatten,  und  es  war  England,  dessen 
Aufnahmefähigkeit  sich  diesen  wohl  zwischen  Ij  und 
Binnen- Amstel  entstandenen  „Italienern“  gegenüber  als 
unbegrenzt  erwies. 

Aber  auch  das  Ausland  im  weiteren  Sinne:  China  und 
die  holländischen  Kolonien,  bildeten  ein  Absatzgebiet  für 
holländische  Bilder  und  besonders  Stiche,  wenn  man  seine 
Bedeutung  auch  nicht  hoch  veranschlagen  darf. 

In  Bezug  auf  Kupferstiche  und  Holzschnitte,  diese 
überallhin  durchsickernde,  leicht  versendbare  Kunstware, 
gab  zu  Rubens’  Zeiten  Antwerpen  den  Hauptmarkt  für 
ganz  Europa. 

Was  den  gegenseitigen  Austausch  zwischen  den  süd¬ 
lichen  und  nördlichen  Niederlanden  betrifft,  so  muss  her¬ 
vorgehoben  werden,  dass  Holland  viel  mein'  vlaeinisclie  Bil¬ 
der  importierte  als  umgekehrt,  ja  dass  eine  ganze  Reihe 
Antwerpner  Künstler  durch  die  Oranier  Arbeit  erhielt. 

Hauptsächlich  waren  es  die  Namen  Adriaen  Brouwer 
und  David  Teniers  d.  J.,  die  eine  starke  Nachfrage  er¬ 
zeugten,  dann  aber  schätzte  man  in  Holland  die  Bilder 
der  grossen  Viainen  aus  der  Rubensschule  um  ihres  deko¬ 
rativen  Wertes  willen  und  zwar  in  um  so  höherem  Masse, 
je  mehr  die  Aufhellung  und  Vergrösserung  der  Wohn- 
räume,  namentlich  auf  den  Landsitzen  f ortschritt. 

ln  den  spanischen  Niederlanden  dagegen,  wo  die  Macht 
des  Vorurteils,  infolge  der  vom  Klerus  bestimmten  Rich¬ 
tung  des  öffentlichen  wie  häuslichen  Lebens,  eine  gerechte 
Würdigung  holländischer  Kunst  verhinderte,  blieb  man 
dem,  was  die  Vettern  jenseits  der  Schelde  machten,  gegen¬ 
über  kühl.  Auch  mag  das  Bedürfnis  des  Vlamen  nach 
lebhafteren  Farben  dazu  beigetragen  haben. 

Diese  kleine  Skizze  möge  genügen,  die  Bedeutung 
des  niederländischen  Exports  von  Kunstwerken  zu  charak¬ 
terisieren. 

Was  den  Import  betrifft,  so  fällt  nur  der  bereits  er- 
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wähnte  Italiens  im  17.  und  vielleicht  noch  Anfangs  des  18. 
und  jener  Frankreichs  im  18.  Jahrhundert  in’s  Gewicht. 

Aus  Italien  wurden  ausser  den  fremden  auch  Bilder 
niederländischer  Meister  eingeführt,  die  sich  in  Rom  und 
auch  anderwärts  im  Süden  niedergelassen  hatten.  Unter 
ihnen  standen  die  Brüder  Both  und  Pieter  de  Laar  (Bam- 
boccio)  in  der  Wertschätzung  der  vornehmen  Amsterdamer 
Liebhaberkreise  obenan.  Die  Nachfrage  nach  ihren  Werken 
war  desshalb  eine  bedeutende,  wie  uns  auch  ihr  häufiges 
Vorkommen  in  alten  Auktionskatalogen  und  ihre  Preise 
beweisen. 

Aus  Deutschland  kam  nicht  viel;  nur  den  Namen 
Dürer  und  Holbein  scheint  im  16.  Jahrhundert  ein  leb¬ 
hafteres  Interesse  entgegen  gebracht  worden  zu  sein,  ebenso 
Rottenhammer  und  Elsheimer  im  17.  Jahrhundert. 

Der  Vollständigkeit  halber  seien  noch  die  indischen 
und  chinesischen  Kunstwerke,  die  sich  in  Amsterdamer 
Sammlungen  fanden,  erwähnt. 

Charles  Patin1)  schreibt  darüber:  ,,J’y  ay  vü  de 
toutes  les  curiositez  et  de  toutes  les  especes;  de  peintures 
que  nous  connoissons  et  de  celles  que  nous  ne  connoissons 
pas:  Des  tableaux  Indiens  et  Chinois  2),  d’un  travail 
inestimable“. 


*)  Charles  Patin:  „Relations  historiques  et  curieuses  deVoyages 
eil  Allemagne,  Angleterre,  Hollande . . .“  etc.  Rouen  1676,  pag.  161. 

2)  Siehe  ferner:  Terwesten  (Hoet  III.)  Katalog  einer  Auktion 
vom  15.  VII.  1763,  pag.  343  f.  „Een  Chinees  Stuck  geschildert  op 
Spiegelglas :  34  fl.  (28 : 18  Zoll).“ 

Anno  1616  schenkte  die  Ostindische  Kompanie  dem  Prinzen 
Moritz,  der  daran  Gefallen  gefunden  hatte,  japanische  Malereien. 


Die  Kunst- Händler. 


Zu  den  eigentümlichsten  Erscheinungen  der  nieder¬ 
ländischen  Handelswelt  früherer  Jahrhunderte  gehört  der 
Kunst-Händler.  Wenn  man  sich  daran  erinnert,  in  wie 
verschiedenen  Händen  der  Kunst-Handel  auf  den  Jahr¬ 
märkten  ruhte,  wenn  man  daran  denkt,  dass  er  recht 
eigentlich  Gelegenheits-Handel  war,  wird  man  denselben 
Mangel  an  Organisation  und  Geschäftstradition  auch  bei 
dem  ansässigen,  städtischen  Kunst-Handel  vermuten  und 
von  vorneherein  an  der  Möglichkeit  einer  klaren  und 
einfachen  Charakterisierung  der  Kunst-Händler  zwei¬ 
feln.  Und  es  ist  in  der  That  nicht  möglich  einen  reinen 
Typus  aus  der  verwirrenden  Fülle  und  Verschieden  artig- 
keit,  der  Gestalten  herauszustellen. 

Der  praktische  Sinn  des  Niederländers,  genauer  des 
Holländers  des  17.  Jahrhunderts  bewahrte  ihn  in  kleineren 
Unternehmungen  —  also  in  allen  Bethätigungen,  die  auf 
Gewinnung  des  notwendigen  Lebensunterhalts  gerichtet 
sind  —  vor  jeder  Spezialisierung  und  Einseitigkeit.  Das 
gilt  vom  Künstler  ebenso  gut  wie  vom  Kaufmann. 

Bevor  sich  der  Künstler  auf  Anregung  von  Frank¬ 
reich  her  ein  besonderes  Standesbewusstsein  angewöhnt 
hatte,  sah  er  nichts  darin,  seine  Hände  überall  zu  haben, 
wo  es  etwas  für  ihn  zu  verdienen  gab.  So  durch  das  ganze 
17.  Jahrhundert.  Man  denke  an  Lukas  Cornelisz  de  Kock, 
Jan  van  Goyen,  Aart  van  der  Neer,  Hobbema,  Hendrick 
Martensz  Zor g,  Jan  Steen,  Jakob  van  Ruysdael  II.,  Dirick 
Dalens,  Barent  van  Someren,  Jan  Bapt.  Bosschaert  d.  Ae., 
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Joos  van  Craesbeeck,  Hermail  Henstenburgh,  Wenceslaus 
Koeberger,  Adriaen  Verdoel  etc.  etc.,  die  Gastwirte,  Gar¬ 
küche,  Bäcker,  Strumpfhändler,  Häuserspekulanten,  Schul¬ 
meister  und  dergl.  waren. 

In  der  Kunst  war  es  trotz  der  Arbeitsteilung,  die 
sich  bei  der  Staffage  der  Landschaften  zeigt,  ebenso. 

Die  „primitiven“  Künstler  waren  Porträtisten,  Land¬ 
schafter,  Historien-  und  Stilllebenmaler  zugleich.  Frans 
Pourbus  malte  Porträts,  Historien  und  Tiere.  Rubens  be¬ 
herrschte  das  All.  Rembrandt  war  in  seiner  Kunst  schlechter¬ 
dings  universal.  Von  Aelbert  Cuyp  und  Moeyaert  kann 
inan  beinahe  dasselbe  sagen.  Adriaen  van  de  Velde  malte 
Tierlandschaften,  Interieurs,  Historienbilder.  W.  C.  Heda, 
Anth.  Ravesteyn,  Jan  de  Bray,  Gillis  de  Berghe,  Clir. 
Pierson,  Ed.  Collyer,  Jan  Weenix,  M.  de  Hondekoeter, 
Sim.  Luttichuys,  D.  Valkenburg  malten  Porträts  und 
Stillleben;  Em.  de  Witte  Kirchen  und  Fischmärkte; 
H.  van  Vliet  und  Corn.  de  Man  Kirchen  und  Porträts, 
letzterer  ausserdem  noch  Gesellschaftsbilder;  Hendr.  van 
Streek  Kirchen  und  Stillleben;  von  W.  Kalf  sind  neben 
Stillleben  und  Interieurs  Landschaften  in  der  Art  van 
Goyen’s  bekannt.  Abraham  van  Beyeren  malte  ausser 
Blumen,  Fischen  u.  a.  Stillleben  noch  verdienstvolle  Ma¬ 
rinen;  dasselbe  that  H.  M.  Zorgh  neben  seinen  Gesell¬ 
schaftsbildern,  Marktszenen  und  Porträts.  Pieter  de  Hoogh 
malte  in  jüngeren  Jahren  Landschaften  in  der  Art  des 
N.  Berchem.  Und  so  Hesse  sich  diese  Liste  noch  lange 
fortsetzen. 

Die  Künstler  hatten  ihr  Gebiet,  auf  dem  sie  sich  mit 
Vorliebe  betätigten,  und  das  sie  für  uns  von  Anderen  unter¬ 
scheidet,  sie  passten  sich  andrerseits  aber  auch  den 
Wünschen  des  Publikums  an,  wenn  ihre  Verhältnisse  sie 
nicht  unabhängig  machten.  So  malten  —  schon  van 
Mander  spricht  davon  —  viele  zuerst  Porträts,  weil  das 
am  ehesten  etwas  einbrachte. 

In  Anbetracht  dieser  Anpassungsfähigkeit  erscheint 
es  nur  begreiflich,  dass  der  bedeutendste  Teil  des  Kunst- 
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Handels  in  den  Händen  von  Malern  oder  von  Solchen,  die 
es  einmal  gewesen  waren,  ruhte. 

Das  brachte  schon  die  schlechte  Bezahlung  der  künst¬ 
lerischen  Leistungen  und  die  grosse  Konkurrenz  mit  sich. 
Der  Künstler  gehörte  meist  den  tieferen  Gesellschafts¬ 
klassen  an  und  musste  sich  in  handwerklichem  Schul¬ 
betrieb  durch  viele  Jahre  bis  zur  künstlerischen  und  per¬ 
sönlichen  Selbständigkeit  durcharbeiten  und  dann  stand 
er  noch  vis-ä-vis  de  rien,  da  ihm  während  der  Lehrzeit 
die  Möglichkeit  etwas  zu  verdienen  oder  sich  bekannt 
zu  machen  genommen  war  x).  So  ergab  sich  für  ihn  die 
Notwendigkeit  zur  Fristung  seiner  Existenz  neben  seiner 
Kunst  noch  auf  irgend  eine  andere  Weise  thätig  zu  sein. 
Das  nächstliegende  war  da  der  Kunst-Handel,  und  er  fing 
ihn  wohl  mit  Stichen  an,  die  er  von  fremden  Platten  ab¬ 
druckte.  Kopien,  Schülerarbeiten  und  billige  Werke  anderer 
Meister  schlossen  sich  an. 

Aber  auch  der  alt  gewordene  Maler  —  ich  führe  als 
Beispiel  David  Teniers  d.  J.  an  —  der  zur  Zeit  seiner 
Blüte  Abnehmer  in  Fülle  für  seine  Bilder  gefunden,  greift, 
wenn  die  Finger  den  Pinsel  nicht  mehr  mit  der  früheren 
Sicherheit  zu  führen  vermögen,  gern  zum  Kunst-Handel, 
um  in  einem  homogenen  Interessenkreis  sich  seines  Ab¬ 
sterbens  nicht  so  plötzlich  bewusst  zu  werden,  oder,  um 
seine  Kasse,  in  der  ein  leichtherziges  Künstlerleben  keine 
Schätze  sich  hat  ansammeln  lassen,  zu  füllen. 

Daneben  gal)  es  auch  reiche  Maler,  wie  den  ange¬ 
sehenen  Cornelis  de  Vos,  die  sich  in  ihren  besten  Tagen 
mit  dem  Kunst-Handel  befassten.  Man  kann  dafür  mancher¬ 
lei  Gründe  finden.  Der  Maler  kaufte  Bilder  anderer  Meister, 
um  daraus  zu  lernen  oder  sie  von  seinem  Schüler  kopieren 
zu  lassen.  War  das  Atelier  besucht,  so  nahmen  sie  mit 
den  dazu  kommenden  selbstständigen  Arbeiten  der  Lehr- 


')  Er  durfte  während  der  Lehrzeit,  d.  h.  vom  13.  oder  14.  bis 
zum  20.  Jahre  seine  Bilder  nicht  mit  seinem  Namen  zeichnen.  Was 
er  arbeitete,  war  Eigentum  seines  Meisters. 
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linge  bald  mehr  Platz  in  Anspruch  als  verfügbar  war. 
Also  wurden  sie  verkauft.  Ferner  waren  es  Sachkennt¬ 
nis  und  Vertrautsein  mit  dem  Geschmack  des  Publikums, 
die  den  Künstler  veranlassen  konnten,  nebenbei  als  Kunst- 
Händler  aufzutreten,  ganz  abgesehen  von  dem  grossen 
Reiz,  der  damit  verbunden  war,  eine  lange  Reihe  von 
Kunstwerken  an  sich  vorüber  ziehen  zu  sehen  und  Ver¬ 
gleiche  anzustellen. 

In  sehr  vielen  Fällen  rekrutierten  sich  die  Maler- 
Kunsthändler  jedoch  aus  minderwertigen  Künstlern,  die 
nicht  darüber  hinauskamen,  ihren  fähigeren  Genossen  Hand¬ 
langerdienste  zu  leisten,  indem  sie  Malbretter  und  Lein¬ 
wand  präparierten  und  Hintergründe  und  Gewänder  malten, 
schiffbrüchigen  Existenzen,  die  sich  nebenbei  noch  mit 
Bilderfälschung  abgaben. 

Sehr  häufig  finden  wir  Stecher  als  Kunst-Händler. 
Die  Arbeit  nach  fremden  Originalbildern,  die  sie  meist 
erwarben,  die  durch  die  Natur  des  Verfahrens  gegebene 
Massenproduktion,  und  die  grosse  Nachfrage  nach  Stichen 
und  Radierungen  machten  sie  beinahe  von  selbst  dazu. 
Als  Beispiele  können  angeführt  werden:  Jeroom  Cock, 
Jan  Harmensz  de  Müller,  Jan  Valdor,  Geeraard  de  Jode, 
Abraham  de  Cooge. 

Neben  den  Künstlern  beschäftigte  sich  mit  dem  Kunst- 
Handel  noch  eine  Reihe  von  Leuten,  die  sich  ihnen  durch 
die  Natur  ihres  Geschäftes  näherten,  oder  mit  ihnen  in 
Berührung  kamen. 

So  die  schon  früher  einmal  erwähnten  Verlagsbuch¬ 
händler.  Sie  druckten  vielfach  die  Kupferstichplatten  der 
für  ihren  Verlag  arbeitenden  Künstler  ab  und  übernahmen 
den  Vertrieb  der  Blätter.  Als  Beispiel  wäre  anzuführen, 
Hannen  Jansz  Müller  (j  1617  zu  Amsterdam),  der  unter 
an  de  rin  beinahe  alle  ersten  Drucke  der  prächtigen  Stiche 
seines  Sohnes  Jan  herausgab,  oder  Pieter  van  der  Venne, 
Vater  des  Malers  Adriaen,  der  sich  1614  in  Middelburg 
als  Bilder-  und  Verlagsbuchhändler  etablierte,  und  nach 
der  Beschreibung,  die  Adriaen  davon  in  seinem  „Tafereel 
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van  Sinnemal“  gibt,  ein  ganz  bedeutendes  Etablissement 
gehabt  haben  muss. 

Ferner  gehören  hierher  die  Trödler,  die  mit  altem 
Hausrat  und  Kleider  handelten. *)  Wir  finden  sie  beson¬ 
ders  häufig  in  Antwerpen.  Oft  genug  werden  die  Söhne 
dieser  Leute  Maler.  Das  durch  tägliches  Zusammensein 
mit  Bildern  geweckte  Interesse  des  Kindes  gibt  hier  nicht 
selten  den  Anstoss  zu  eingehender  praktischer  Beschäftig¬ 
ung  mit  der  Kunst,  wodurch  der  Vater  Alt-Händler  auch 
auf  seine  Rechnung  kommt.  Beispiele  hiefiir:  Abraham 
Goyvaerts,  dessen  Vater  Willem  mit  alten  Kleidern  und 
Bildern  handelte,  Jzaäk  van  Oosten,  Marten  Pepijn  u.  a. 

In  Amsterdam  handelten  schon  in  früher  Zeit  im  All¬ 
gemeinen  die  Juveliere,  die  ja  mit  künstlerischer  Arbeit 
zu  thun  hatten,  mit  Kunstwerken,  Antiquitäten  und  Chinoi- 
serien.  So  der  von  van  Mander  mehrfach  erwähnte  Jan 
van  Wely  und,  als  späteres  Beispiel,  der  bekannte  Gold- 
sclimid,  Juvelier,  Stecher  und  Sammler  Michiel  le  Blon, 
ein  hervorragend  gebildeter  Mann. 

Die  Kunst-Händler  gehörten  meistens  der  Lukas-Gilde 
an,  in  Amsterdam  bildeten  sie,  nachdem  diese  selbstständig 
geworden  war,  mit  den  Buchhändlern  und  Verlegern 
zusammen  eine  Zunft,  in  der  auch  die  Kunst-Handel  trei¬ 
benden  Maler  eingeschrieben  sein  mussten. 

Sehen  wir  uns  nun  die  Geschäftspraxis  eines  grösseren 
Kunst-Händlers  etwas  genauer  an.  Ein  solcher  musste 
wissen,  was  für  ein  Genre  von  Bildern  zur  Zeit  am  meisten 
Liebhaber  fand.  Um  sich  einen  genügenden  Vorrat  an  sol¬ 
chen  Werken  zu  verschaffen,  schlug  er  verschiedene  Wege 
ein.  Einmal  kaufte  er  sie  auf  Jahrmärkten  und  Auktionen, 


’)  Im  Jahre  1644  wird  in  Utrecht  beschlossen,  dass  die  Kunst¬ 
oder  Bilder-Händler,  mit  Ausnahme  der  „Altkleider-Händler“  (!)  als 
Passivmitglieder  („Aanwerpelingen“)  in  die  Künstlergenossenschaft 
eintreten  müssten,  um  unter  Aufsicht  der  Dekane  zu  stehen.  In  der 
alten  Sattlergilde  scheinen  diese  Leute  neben  den  Malern,  Bild¬ 
schnitzern  und  Ramenvergoldern  zu  dem  bunten  Charakter  der  Zunft 
beigetragen  zu  haben. 
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dann  liess  er  Originale  dutzendweise  kopieren,  und  end¬ 
lich  beschäftigte  er  junge  Künstler,  die  auf  ihren  notwen¬ 
digsten  Unterhalt  bedacht  sein  mussten,  wie  z.  B.  Antonis 
van  Dyck,  der  sechszehnjährig  für  den  Kunst-Händler  und 
Dekan  der  Gilde  vom  „Jorgen  Handboog“,  Willem  Ver- 
hagen,  13  Bilder:  Christus  und  die  zwölf  Apostel,  malte. 

Von  Auktionen  kommen  für  ihn  hauptsächlich  die 
Versteigerungen  von  Malernachlass  in  Betracht.  Hier 
fanden  sich  häufig  unfertige  Bilder,  die  darum  billig 
erhältlich  waren.  Diese  liess  der  Kunst-Händler  dann  von 
Malern,  die  für  ihn  arbeiten  mussten,  vollenden. 

Heber  den  Kopierbetrieb  geben  am  besten  nachstehende, 
bei  van  den  Branden  abgedruckte  Dokumente  Aufschluss : 
Jozef  van  Bredaei,  geh.  1688,  verpflichtete  sich  am  27.  VII. 
1706,  also  als  achtzehnjähriger  Jüngling,  gegenüber  dem 
Antwerpner  Wein-  und  Kunst-Händler  Jacob  de  Witte1), 
auf  die  Dauer  von  vier  Jahren  Bildchen  nach  Originalen 
von  Sammetbrueghel,  Philips  Wouwennan  u.  a.  zu  kopieren. 
Das  erste  Jahr  sollte  er  für  jede  Kopie  6  fl.  (30  Pr.),  das 
zweite  8  fl.  und  das  dritte  und  vierte  10  fl.  und  dazu 
jedesmal  einen  Schilling  Trinkgeld  bekommen.  Nach  Er¬ 
füllung  seiner  Verpflichtung  sollte  er  noch  einen  blauen 
Tuchmantel  erhalten. 

Ein  um  zwei  Jahre  älterer  Verwandter  Josephs,  Jan 
Frans  van  Bredaei,  trat  in  demselben  Jahre  bei  de  Witte 
ein,  erhielt  aber  10,  12,  14  fl.  und  zwei  Schilling  Trink¬ 
geld,  bei  sonst  gleichen  Bedingungen. 

Schlimmer  daran  war  der  Blumenmaler  Elias  van 
der  Broeck,  der  1653  geboren,  sich  1674  in  den  Dienst 
des  Kunst-Händlers  Bartholomeus  Fioouet  zu  Antwerpen 
begab,  wo  er  eine  Akte  Unterzeichnete,  die  ihn  verpflich¬ 
tete,  ein  Jahr  lang  den  ganzen  Tag  alles  zu  malen,  was 
Floquet  ihm  befehlen  würde,  und  das  für  freie  Kost  und 


•)  Jakob  de  Witte’s  Gemälde-Sammlung,  die  218,  fast  aus¬ 
schliesslich  vlsemische  Bilder  umfasste,  wurde  am  15.  Mai  1741  zu 
Antwerpen  verkauft.  Siehe  G.  Hoet  II.  31.  f. 
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120  fl.  (600  Fr.)  Lolin  nebst  30  fl.  für  Kammermiete.  Jeden 
Tag-,  den  der  junge  Künstler  versäumen  würde,  sollte  er 
durch  Ueberwerk  vergüten,  und  wenn  er  innerhalb  des 
Vertragsjahres  heiraten  wollte,  hätte  er  seinem  Herrn  eine 
Entschädigung  zu  geben. 

Wie  man  sieht,  handelte  es  sich  hier  um  eine  Art 
Sklavenverhältnis.  Man  nannte  das  ,,op  de  galey  schilderen“: 
auf  der  Galeere  malen,  —  ein  Ausdruck,  der  nach  van  Gool 
von  den  noch  schlimmeren  römischen  Verhältnissen  im 
17.  und  18.  Jahrhundert  übertragen  ist. 

Diese  Sitte  scheint  eine  weitere  Verbreitung  gehabt 
zu  haben;  denn  in  Paris  malte  Jan  Glauber  aus  Utrecht 
für  den  Blumenmaler  und  Kunst-Händler  Picart,  einen 
Brabanter,  der  am  Pontneuf  wohnte,  ungefähr  ein  Jahr 
lang. 

Die  Verhältnisse  in  Amsterdam  decken  sich  in  diesem 
Falle  vollständig  mit  den  Antwerpnern. 

Weit  besser  standen  sich  die  Künstler,  wenn  sie  für 
einen  Händler  auf  Bestellung  malten.  Nach  einer  1620 
abgegebenen  Erklärung  malte  Tobias  van  Haecht-  zu  Ant¬ 
werpen  für  den  Kunst-Händler  Peter  Coenrarts  18  Bilder 
auf  Leinwand  in  Oel.  Diese  Arbeiten  stellten  Jagden  und 
Lustbarkeiten  dar  und  wurden  ihm  mit  30  fl.  (150  Fr.) 
das  Stück  bezahlt.  Wie  viel  van  Haecht  für  Kunst-Händler 
malte,  erhellt  daraus,  dass  er  bereits  1595  nicht  weniger 
als  1490  fl.  16  3/i  Stueber  (7454  Fr.  10  Cts.)  von  Auftrag¬ 
gebern  dieser  Art  zu  bekommen  hatte. 

Im  Jahre  1620  erklärte  Willem  van  Nieuvelandt  vor 
dem  Notar,  dass  er  für  denselben  Peter  Coenrarts  acht 
Städte  darstellende  Bilder  auf  Leinwand  mit  Oelfarbe  ge¬ 
malt  und  für  jedes  48  Karolusgulden  (240  Fr.)  —  eine 
annehmbare  Summe  erhalten  habe. 

Die  Bestellungen,  die  namentlich  Antwerpner  Kunst- 
Händler  für  ihre  Künstler  hatten,  waren  manchmal  be¬ 
trächtlich  genug.  So  gab  Peter  Goetkint  II.  dem  Maler 
Adriaan  van  Stalbemt  die  Ausführung  von  Bildern  für 
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zwei  grosse  Kabinette  —  worunter  wohl  kostbare  Schränke, 
wie  der  von  Hans  Jordaens  gemalte  im  Museum  Plantijn- 
Moretus,  zu  verstehen  sind  —  in  Auftrag.  Es  handelte 
sich  um  20  Kupferplättchen  und  vier  kleine  Holztafeln 
mit  Schäferscenen  aus  Ovid.  Hie  Platten  und  Malbretter 
wurden  ihm  geliefert,  und  für  das  Malen  allein  erhielt  er 
550  fl.  (2750  Pr.).  Im  folgenden  Jahr  bekam  er  für  die 
Fertigstellung  eines  weiteren  „Cabinets“  300  fl.  Derselbe 
Adriaen  van  Stalbemt  bezeugt  1641  vor  dem  Notar,  dass 
er,  ebenso  wie  sein  Kunstgenosse  Jan  Boots,  bereits  sieben 
Jahre  lang  Bilder  für  den  Kunst-Händler  Chrysostomus 
van  Immerseel  male.  Da  er  zudem  die  Tochter  des  Kunst- 
Händlers  Jan  Yerdelft  heiratete,  darf  man  annehmen,  dass 
sein  Pinsel  fast  ausschliesslich  im  Dienste  solcher  Leute 
gestanden  habe. 

Aus  diesen  Beispielen,  denen  sich  noch  viele  andere 
anreihen  Hessen,  darf  man  wohl  den  Schluss  ziehen,  dass 
die  Kunst-Händler  einer  grossen  Nachfrage  zu  genügen 
hatten,  und  dass  das  Publikum  es  in  den  meisten  Fällen 
vorzog,  seinen  Bedarf  beim  Händler  statt  beim  Künstler 
zu  decken. 

Es  mag  dies  wohl  mit  ein  Grund  gewesen  sein,  der 
Künstler  veranlasst^  den  Kunst-Handel  als  Nebenberuf  zu 
betreiben. 

Es  gab  eine  Gattung  von  Bildern,  die  ein  Kunst- 
Händler  stets  auf  Lager  haben  musste,  nämlich  die  Por- 
tärts  gewisser  zur  Zeit  im  Vordergründe  des  allgemeinen 
Interesses  stehender  Personen.  Unter  ihnen  nahmen  in 
Holland  die  Oranier  die  erste  Stelle  ein;  Coornhert,  Olden- 
barnevelt,  die  Admirale  Tromp  und  de  Ruyter  würden 
ihnen  anzuschliessen  sein.  In  den  spanischen  Niederlanden 
wären  zu  nennen:  die  Statthalter,  darunter  vornehmlich 
Albert  und  Isabella,  dann  Karl  V.,  Spinola  u.  a.  So 
lieferte  im  Jahre  1607  zu  Antwerpen  Antonio  de  Succa, 
der  eine  Sammlung  von  Bildnissen  österreichischer,  burgun- 
discher,  brabanter  und  flandrischer  Fürsten  und  Fürstinnen 
gemalt  hatte,  dem  Kunst-Händler  Jan  Govaert  eine  ganze 
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Reihe  von  Kopieen  danach,  doch  unter  der  ausdrücklichen 
Bedingung,  dass  dieser  sie  nicht  weiter  kopieren  lasse. 

Alle  diese  Porträts  fanden  eine  Massenverbreitung 
durch  den  Kupferstich,  der  somit  die  Stelle  der  modernen 
photographischen  Verfahren  einnahm. 

Häufig  genug  beschäftigten  die  Kunst-Händler  Kupfer¬ 
stecher  und  Hessen  sie  nach  Originalen  eines  beliebten 
Meisters  arbeiten,  oder  sie  kauften  —  und  das  war  die 
Regel  —  Platten,  mit  denen  sie  oft  eine  ganz  unvernünf¬ 
tige  Zahl  von  Abdrücken  herstellten. 

Die  eigentümliche  Erscheinung,  dass  Werke  von 
Künstlern,  die  zu  ihren  Lebzeiten  einen  grossen  Ruf  ge¬ 
nossen,  heute  in  kaum  einem  beglaubigten  Exemplar  Vor¬ 
kommen,  oder  dass  solche  von  heutzutage  ausserordent¬ 
lich  geschätzten  Meistern  nur  in  verschwindend  kleiner 
Anzahl  in  öffentlichen  und  bekannteren  Privat-Sammlungen 
gefunden  werden,  dürfte  zum  grossen  Teil  auf  Rechnung 
der  Kunst-Händler  zu  setzen  sein. 

Namen,  nach  denen  keine  Nachfrage  mehr  bestand, 
und  solche  von  talentvollen  Unbekannten ,  wurden  von 
den  Bildern  getilgt  und  durch  andere,  im  Augenblick  ge¬ 
suchtere,  ersetzt,  oder  man  liess  die  Autorfrage  offen,  um 
sich  keine  Blosse  vor  dem  Gesetz  zu  geben.  ’)  Hier  ar¬ 
beitete  diesen  Wiedertäufern  der  intensive,  oft  beinahe 
handwerksmässige  Schulbetrieb  in  den  grossen  Ateliers  in 
die  Hände.  „Das  war“  —  sagt  N.  de  Roever* 2)  —  „das 
traurige  Los  des  Meisters,  der  Schüler  heranbildete,  die 
grösser  als  er  selbst,  des  Schülers,  der  seinem  Lehrer 
gleichkam,  oder  dessen  Manier  mit  der  von  Ateliergenossen 
berühmteren  Namens  übereinstimmte,  dass  wenig  gewissen- 

])  Der  Antwerpner  Stillleben-  und  Tiermaler  Jan  Fijt,  dessen 
Bilder  viel  nachgeahmt  wurden,  verklagte  1656  den  Kunsthändler 
Frans  Diericx,  weil  dieser  eine  Landschaft  mit  einem  Hasen,  ver¬ 
schiedenen  Hennen  und  zwei  Raubvögeln  auf  Fijts  Namen  verkauft 
hatte.  Da  sich  aber  keine  Bezeichnung  auf  dem  Bilde  befand,  wies 
das  Gericht  die  Klage  ab. 

2)  Oud  Holland  HI.  33. 


77 


hafte  Kunst-Händler  ihren  Vorteil  darin  sahen,  unkundigen 
Sammlern  - —  Namenkäufern,  wie  sie  Samuel  van  Hoog- 
straaten  nennt  —  das  Werk  des  Einen  für  das  des  Andern 
aufzuhängen.“ 

Um  die  Kunst-Händler  des  18.  Jahrhunderts,  die  ihren 
Meistern  im  17. J)  gewiss  nicht  nachstanden,  näher  zu 
charakterisieren,  dürfte  hier  der  Ort  sein,  zwei  Schrift¬ 
steller  aus  jener  Zeit  zu  Wort  kommen  zu  lassen.  Es  sind 
Justus  van  Effen2),  der  1734,  und  Jan  van  Gool, 3)  der 
1750  schrieb. 

Van  Effen  sagt:  „Die  Bilderhändler  hängen,  routiniert 
wie  sind ,  jungen  und  unkundigen  Sammlern  wertlose 
Kitsche  und  Kopien  als  herrliche  und  echte  Stücke  auf, 
ebenso  wie  die  Rosskämme  es  mit  den  Pferden  machen. 
Findet  eine  Auktion  statt,  so  handelt  es  sich  immer  um 
herrliche,  grossartige,  ja  beinahe  fürstliche  Sammlungen 
von  ausnehmend  schönen,  kunstvollen,  gefälligen,  seltenen 
Bildern,  die  fast  alle  ausserordentliche  und  Kapitalwerke 
der  allerersten  und  vornehmsten  italienischen,  französischen, 
deutschen  u.  a.  Meister  sind.  Jede  Nummer  wird  ange¬ 
priesen.  Schön,  lustig,  zart,  launig,  gut,  natürlich  und  aus- 


‘)  Auf  ein  gestochenes  Porträt  Jan  Pietersz  Zomer’s,  eines  be¬ 
kannten  Amsterdamer  Kunst-Händlers  aus  der  letzten  Hälfte  des 
17,  Jahrhunderts,  der  nicht  sehr  verlegen  in  der  Bezeichnung  seiner 
Bilderware  gewesen  zu  sein  scheint,  machte  J.  Ger  ree  folgende  Verse: 

„Dit’s  Jan  Pi  et  de  makelaar, 

In  de  Kunst  een  kakelaar, 

In  de  Kunst  een  Jan  de  Dooper; 

Bij  den  duistren  nacht  een  looper. 

Die  rinkinker  in  zijn  hart, 

Leeft  liier  in  het  wit  en  zwart.“ 

In  diesen  unübersetzbaren  Versen  wird  Zorne:-  als  ein  Auf- 
schwätzer,  Täufer,  Fälscher  („loper“  ist  der  obere  der  beiden  Farben¬ 
reibsteine,  der  „Läufer“  j  und  Marktschreier  („rinkinker“)  bezeichnet. 

2)  Bei  A.  Bredius  im  „Amsterdamsch  Jaarboekje“  von  1891,  p.  70. 

s)  Johan  van  Gool:  „De  nieuwe  Sehouburg  der  nederlandsche 
Kunstschilders  en  Sehilderessen“;  s’Gravenhage  1750,  1.360/6!. 


erlesen  sind  Lobpreisungen,  die  man  auf  jeder  Seite  der 
Kataloge  findet.  Jedes  Bild  ist  das  feinste,  kapitalste, 
vornehmste,  kräftigste,  das  von  dem  Meister  bekannt  ist, 
und  in  seiner  besten  Zeit  gemalt. *) 

Will  man  sicli  nach  dem  Namen  richten,  so  findet 
man  einen  Craesbeek,  einen  Spreeuw  unter  dem  Namen 
Dou  aufgefiihrt.  Van  Harp  wird,  obschon  er  ein  verdienst¬ 
voller  Künstler  ist,  Teniers  getauft,  weil  man  in  Amster¬ 
dam  selten  etwas  von  ihm  gesehen  hat.“ 

Und  dann  folgen  die  hübschesten  Erzählungen  über 
die  Kniffe  der  Kunst-Händler  seiner  Zeit:  „Bekommen  sie 
Besuch  von  Jemand,  der  ihnen  unbekannt  ist,  und  von 
dem  sie  glauben,  dass  er  sich  leicht  dumm  machen  lässt, 
dann  sind  sie  erst  recht  obenauf.  Je  einfältiger  man  sich 
dann  zu  stellen  weiss,  desto  bessere  Gelegenheit  hat  man 
über  ihre  Unverschämtheit  zu  erstaunen.  Man  lasse  nur 
eineu  kleinen  Versuchsballon  steigen,  z.  B.,  „das  Bildchen, 
das  Ihr  mir  zeigt,  hat  auch  einer  meiner  Freunde  in  seinem 
Kabinet;  also  muss  eins  von  beiden  unecht  sein,“  und 
siehe  da,  sofort  hat  der  Betreffende  60  oder  70  Dukaten 
bereit  (mit  dem  Munde  nämlich),  die  er  darauf  verwetten 
will,  dass  das  andere  Bild  eine  schlechte  Kopie  seines 
herrlichen  Originals  sei.  Dazu  geben  sie  nicht  nur  die 
Geschichte,  sondern  auch  eine  so  genaue  Genealogie  ihres 
ausnehmend  schönen  Bildes,  dass  man  eine  so  sichere 
Rechnung  darauf  aufbauen  kann,  wie  auf  die  Ahnentafeln 
einiger  Glückspilze,  die  auf  dem  Aktienmist  des  Jahres 
1720  aufgeschossen  sind.“ 


’)  Man  schlage  die  Katalogsammlung  von  Hoet-Terwesten  auf, 
und  man  wird  auf  Schritt  und  Tritt  das  Gesagte  bestätigt  finden. 
Ein  Beispiel:  Hoet  I.  164,  No.  54  wird  ein  Bild  von  Hendrick  Ver- 
schueringh  folgendermassen  angepriesen :  „Noch  ein  Bild  von  dem¬ 
selben,  einen  Quacksalber  darstellend,  so  unbegreiliieh  schön,  dass 
die  Liebhaber  verwundert  über  solch  einen  Mann  dastehen.“  Dieses 
Bild  erzielte  —  31  fl.  (!)  =  155  Fr.  Der  ganze  Katalog  mit  seinen 
150  Nummern  ist  in  dieser  Hinsicht  sehr  bezeichnend.  (Versteigerung 
Cornelis  van  Dyck,  10.  V.  1713  im  Haag.) 


79 


Glücklicherweise  hat  van  Effen  doch  noch  hie  und  da 
Einen  gefunden,  der  mit  einem  ehrlichen  Gewinnst  /Al¬ 
frieden,  auch  als  rechtlicher  Kaufmann  gebucht  stehen 
mag.  “ 

Van  Gool  äussert  sich:  „Die  Zahl  der  Liebhaber  ist 
heutzutage  klein,  und  unter  ihnen  giebt  es  wenige,  die 
mit  eigenen  Augen  sehen  können  und  dürfen,  sondern 
meistens  eine  eingebildete  Kunstbrille  an  dem  einen  oder 
andern  Kunsthändler  bei  sich  haben,  der  dann,  wenn  er 
die  Kunst  des  Malers  in  dessen  Beisein  nicht  herabsetzen 
darf,  dies  zum  mindesten  mit  Gebärden  und  Zeichen  der 
Geringschätzung  thut,  —  wenn  der  Maler  aber  abwesend 
ist,  den  Liebhaber  durch  allerlei  Kniffe  dagegen  einzu¬ 
nehmen  weiss.  Namentlich  wenn  dieser  bereits  eine  schöne 
Sammlung  verstorbener  Meister  besitzt,  ist  die  Kunst  der 
Lebenden  viel  zu  gering,  um  in  seinem  Kabinet  einen 
Platz  zu  verdienen,  —  weil  der  Herr  Kunst-Händler  näm¬ 
lich  keinen  Vorteil  davon  hat.  Denn  die  eigennützige 
Grundregel  dieser  Leute  zielt  darauf  ab,  die  lebenden 
Meister  und  mit  ihnen  die  lebende  Kunst,  vom  Kunst- 
Handel  fern  zu  halten,  damit  sie  ihrem  eigenen  Kunst¬ 
kram  desto  mehr  Anziehungskraft  verleihen;  und  so  ver¬ 
stehen  sie  unkundige  Sammler  um  den  Finger  ihres  Eigen¬ 
nutzes  und  ihrer  eingebildeten  Kunstkennerschaft  zu 
wickeln.“ 

Andern  Orts  sagt  van  Gool,  dass  die  Kunst-Händler 
sich  den  Umstand  zu  Nutze  machten,  dass  der  im  18.  Jahr¬ 
hundert  hochberühmte  Adriaen  van  derWerff  einige  wenige 
Bilder  seines  Bruders  Pieter,  der  ihn  imitierte,  übermalt 
hatte ,  indem  sie  dies  von  allen  Bildern  Pieters  be¬ 
haupteten. 

Nach  van  Gool  sind  die  meisten  gewöhnlichen  Kunst- 
Händler  keine  iin  Geschäft  aufgewachsene  Leute,  sondern 
„verlaufene  Handwerksgesellen“,  deren  Bilderkenntnis 
lediglich  auf  Auktionskatalogen  basiert. 

Es  ist  vielleicht  nicht  überflüssig,  einige  Kunst- 
Händler-Persönlichkeiten  Revue  passieren  zu  lassen  und 
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einen  Blick  in  ihr  Kunstlager  zu  werfen.  Da  wäre  zu¬ 
nächst  ein  interessantes  Paar  zu  nennen,  die  Amsterdamer 
Hendrick  und  Gerrit  Ulenborch  oder  Uilenburg,  Vater  und 
Sohn,  Maler  wie  die  meisten  Kunsthändler. 

Hendrick  war  ein  persönlicher  Freund  Rembrandt’s, 
der  1632 — 35  in  seinem  Hause  in  der  Breestraat  wohnte. 
Hier  lebte  Hendrick  schon  vor  1625.  Sein  Geschäft  brachte 
ihm  augenscheinlich  ebenso  wenig  ein  wie  seine  Malerei  ; 
denn  er  musste  des  öfteren  Anleihen  aufnehmen.  Schon 
1631  hatte  ihm  der  25jälirige  Rembrandt,  der  bereits  in 
seiner  Leydener  Zeit  mit  ihm  in  Beziehung  stand,  1000  fl. 
(5000  Fr.)  geliehen.  Im  Jahre  1640  ferner  streckten  ihm 
Rembrandt  und  einige  Kunstgenossen  eine  beträchtliche 
Summe  vor,  wofür  er  in  einer  notariellen  Akte  alle  seine 
Bilder  und  andern  Kunstbesitz  verpfändete.  Im  Jahre 
1657  erhielt  er  die  ansehnliche  Summe  von  1130  fl.  für 
das  Reinigen  und  Ausbessern  der  im  städtischen  Besitz 
befindlichen  Gemälde.  Nach  1658  mietete  er  ein  Haus 
auf  der  Prinsengracht,  Ecke  W estermarkt ,  wo  er  bald 
darauf,  1659  oder  1660  gestorben  sein  muss.  Hendrick 
wurde  häufig  als  Taxator  gebraucht,  um  den  Wert  von 
Kunstwerken  bei  bedeutenderen  Nachlässen  festzustellen. 

So  bewertete  er  1647  in  Amsterdam  einen  Studien¬ 
kopf  von  Dirk  Santvoort  mit  12  fl.  (60  Fr.),  die  Kopie 
nach  einem  solchen  von  Rembrandt,  ebenfalls  von  Sant¬ 
voort,  mit  10  fl.,  ein  Bild  von  Rembrandt  selbst  auf  60  fl. 
(300  Fr.)  und  eines  von  Pieter  Santvoort  auf  42  fl.  (210  Fr.), 
wobei  letzteres  überschätzt  erscheint,  wenn  man  bedenkt, 
dass  Rembrandt’s  Blütezeit  in  diese  Jahre  fällt.  Im  Jahre 
1653  beurteilte  Ulenborch  mit  dem  Kunst-Liebhaber  Marten 
Cretser  (Kretzer)  und  den  Malern  Lodewijck  van  Ludick, 
der  nebenbei  auch  Kunst-Händler  war,  Bartholomeus  van 
Breenbergh,  Barth,  van  der  Heist,  Simon  Luttichuysen, 
Pouwels  Hennekijn,  Philips  de  Köninck  und  Willem  Kalif 
ein  Bild,  welches  als  echter  Paul  Bril  anerkannt  wird, 
ein  Urteil,  dem  am  gleichen  Tage  Rembrandt  und  zwei 
seiner  Schüler  beitreten.  Im  Jahre  1657  ferner  wird  Hend- 
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rick  mit  Marten  Cretser  zur  Abschätzung  der  Bilder  von 
Roelof  Codde  herangezogen,  meistens  aber  betreibt  er  dies 
Geschäft  in  Gesellschaft  seines  Kunstgenossen  Lukas  Luce. 

Wie  die  meisten  grossen  Kunst-Händler  liess  auch  er 
Maler  für  sein  Geschäft  arbeiten,  wobei  er  durch  Lehr- 
thätigkeit  das  Verhältnis  zu  seinen  Untergebenen  zu  einem 
weniger  unangenehm  empfundenen  machen  konnte.  Govert 
Flinck  hat  so  z.  B.  lange  Zeit  für  ihn  gearbeitet. 

Hendricks  Sohn  Gerrit  war  Landschaftsmaler  und 
wurde  erst  nach  seines  Vaters  Tode  Kunst-Händler,  nach¬ 
dem  er  die  Malerei,  vielleicht  nicht  zum  Schaden  der 
Kunst,  an  den  Nagel  gehängt  hatte.  Um  1670  war  er,  sagt 
Houbraken, !)  der  grösste  Kunst-Händler  mit  italienischen 
Gemälden  in  Holland.  „Er  machte  sich  an  verschiedene 
gute  Maler  und  junge  Talente *  2),  die  sich  selbst  nicht  fort¬ 
helfen  konnten  und  liess  jeden  nach  seiner  Neigung 
Bilder  geachteter  Meister  kopieren,  um  dieselben  mit  Ge¬ 
winn  zu  verkaufen,  wobei  nicht  selten  ein  falsches  Stück 
mit  den  andern  durchschlüpfte“.  Im  Jahre  1670  liess  er 
sich  zwei  Häuser  bauen,  die  zusammen  38  Fuss  breit  und 
ca.  49  Fuss  tief  waren.  Hier  richtete  er  eine  Art  Aus¬ 
stellungssaal  ein,  der  zu  gleicher  Zeit  als  Atelier  dienen 
konnte.  Die  Länge  dieses  Raumes  betrug  ca.  31,  die  Tiefe 
ca.  48  Fuss.  Dort  hingen  dann  seine  „Italiener“  etc.,  und 
dort  wurde  auch  wohl  fleissig  kopiert. 

Die  folgenschwerste  Episode  seines  Lebens  war  ein 
grosses  Geschäft,  das  er  1671  mit  dem  Kurfürsten  von 
Brandenburg  machen  wollte.  Er  bot  diesem  nämlich  drei¬ 
zehn  Bilder  italienischer  Meister  unter  den  berühmtesten 
Namen  zum  Preise  von  30,000  fl.  (150,000  Fr.)  an.  Diese 
Gemälde  wurden  bedingungsweise  gekauft  und  4000  fl.  im 


’)  „Arnold  Houbrakens  grosse  Scliouburgh,“  übersetzt  v.  Wurz- 
bacli;  p.  276. 

2)  Es  malten  für  ihn  n.  a.  Jan  van  Pee,  Antoni  de  Grebber  und 
Gerard  de  Lairesse,  welch  letzterer  ihm  sein  ßekanntwerden  in 
Amsterdam  verdankte. 
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voraus  bezahlt.  Als  sie  in  Berlin  angenommen  waren,  liess 
sie  der  Kurfürst  von  dem  Blumenmaler  Hendrick  van 
Fromantiou  begutachten.  Dieser,  der  früher  bei  Ulenborch 
um  geringen  Lohn  hatte  malen  müssen,  und  in  die  Kunst- 
Händlerpraktiken  eingeweiht  war,  erklärte  die  Arbeiten 
für  Kopieen,  deren  Originale  er  in  Holland  und  ander¬ 
wärts  nachweisen  und  auch  erwerben  könne.  Daraufhin 
verzichtete  der  Kurfürst  auf  den  Ankauf  und  liess  die 
Bilder  nach  Amsterdam  zurückbefördern.  Ulenborch,  dessen 
Ruf  als  Kunst-Händler  durch  diese  Affaire  einen  argen 
Stoss  zu  erleiden  drohte,  appellierte  an  den  Magistrat  von 
Amsterdam,  der  neun  Maler,  darunter  Gerbrand  van  den 
Eeckhout,  Philips  de  Köninck  und  Johan  Lingelbach  als 
Schiedsrichter  in  der  Echtheitsfrage  einsetzte.  Nach  ihrem 
Urteil  waren  einige  Stücke  gut,  einige  minder,  alle  aber 
verdienten  einen  Platz  in  einer  Sammlung  italienischer 
Kunst  (!).  Entgegen  diesem  Urteil  unterschrieben  17  Maler, 
darunter  W.  van  Aelst,  Jan  Wijnants,  M.  de  Hondekoeter, 
Gerard  Lairesse  und  Willem  Kalf  eine  notarielle  Akte,  in 
der  sie  die  Ulenborchschen  Bilder  für  Kitsche  erklärten. 

Am  14.  V.  1672  veranlasste  Gerrit,  der  seine  Sache 
nicht  verloren  geben  wollte,  einige  Maler  das  Gegenteil 
zu  beweisen.  Unter  diesen  —  es  waren  zehn  —  befanden 
sich  Philips  de  Momper  und  Pieter  Codde.  Doch  es  half 
alles  nichts,  —  mit  Ausnahme  eines  Ribera,  für  den 
Ulenborch  die  als  Vorschuss  gezahlten  4000  fl.  behalten 
konnte,  wurden  die  ganzen  Bilder  zurückgewiesen.  Damit 
war  die  Angelegenheit  aber  noch  nicht  zu  Ende,  Ulen¬ 
borch  und  Fromantiou  mussten  noch  einmal  die  Kunst¬ 
welt  in  Bewegung  setzen:  Die  Bilder  wurden  im  Haag 
von  12  Künstlern,  worunter  Caspar  Netscher  und  Dirck 
Dalens  auf  Wunsch  Gerrits  beurteilt,  und  zwar  günstig. 
Ihnen  standen  die  von  der  Gegenpartei  aufgestellten  Sach¬ 
verständigen,  Carel  Dujardin  und  Willem  Doudijns,  gegen¬ 
über.  Diese  beiden  Meister  besprachen  die  Bilder  einzeln, 
nachdem  sie  erklärt  hatten,  dass  sie  in  Amsterdam  unbe¬ 
kannt  seien,  und  kamen  zu  dem  Schlüsse,  dass  es  keine 
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Arbeiten  von:  „M.  A.  Bonarotti,  Giorgion  de  Castelfranco, 
Titiaen,  Jacoino  Palma,  Paris  Bordone,  Hans  Holbeen, 
Raphael,  J.  Palma  d.  Ou“  und  nicht  die  geforderte  Summe 
wert  seien. 

Nicht  weniger  als  51  Künstler,  darunter  hervorragende 
Namen,  waren  in  dieser  Streitsache,  welche  die  ganze 
Kunst-Händler  weit  in  atemloser  Spannung  erhielt,  aufge- 
boten  worden.  Einunddreissig  waren  für  Ulenborch,  20 
gegen  ihn.  Wenn  man  bedenkt,  dass  viele  dieser  Maler 
längere  Zeit  in  Italien  gearbeitet  hatten,  erscheint  das 
Schwanken  im  Urteil  einigermassen  befremdlich.  Da  die 
Bilder  vermutlich  in  der  That  gefälscht  waren,  kann  man 
auf  den  Gedanken  kommen,  dass  mit  dem  anerkennenden 
Urteil  der  31  eine  Diskreditierung  der  so  modernen  und 
deshalb  bei  den  Künstlern  so  unbeliebten  italienischen 
Bilder  bezweckt  worden  sei:  Ein  gewisses  Odium  musste, 
wenn  ich  die  Psychologie  der  urteilsunsicheren  Menge  ver¬ 
stehe,  an  der  italienischen  Bilderware  in  Amsterdam 
haften  bleiben,  und  mancher  Sammler  mochte  wohl  in 
seinem  Kabinet  sorgenvoll  vor  seinem  „Tizian“  oder 
„Raffael“  stehen  bleiben  und  fragen:  „Und  du“? 

Um  seinen  Ruf  als  Geschäftsmann  zu  retten,  hatte 
Ulenborch  einen  gewaltigen  Apparat  von  Experten  in  Be¬ 
wegung  gesetzt,  allein  vergeblich:  seine  Tage  als  Kunst- 
Händler  waren  gezählt,  da  das  Vertrauen  in  seine  Ge¬ 
wissenhaftigkeit  geschwunden  war.  So  versuchte  er  denn 
zu  retten,  was  noch  zu  retten  war,  und  kündigte  eine 
Versteigerung  seiner  italienischen  Bilder  an,  die  am 
23.  II.  1G73  in  seinem  geräumigen  Ausstellungssaal  auf 
der  Keizersgracht  abgehalten  wurde.  Aber  trotzdem  sich 
der  niederländische  Dichterheros  Joost  van  den  Vondel  — 
ein  grosse]-  Verehrer  der  italienischen  Kunst  —  und 
J.  Antonides  dazu  hergegeben  hatten,  Gedichte  *)  auf  seine 


’)  Zur  Charakteristik  des  berühmten  Vondel,  der  auf  jeden 
Schinken  ein  Gedicht  machte,  in  dem  der  halbe  Olymp  in  Aktion 
trat,  zur  Charakteristik  ferner  der  naiven  Unbefangenheit,  mit 


Bilder  für  diesen  Zweck  zu  machen,  scheint  das  Ergebnis 
kein  günstiges  gewesen  zu  sein.  Dazu  kamen  noch  schlechte 
Zeiten,  und  so  trat  ein,  was  zu  erwarten  stand :  Ulenborch 
taillierte,  und  im  März  musste  Alles  verkauft  werden. 
Sein  Kunstvorrat  wurde  inventarisiert  und  ergab  153  Bilder, 
meist  Italiener  und  Gemälde,  die  durch  das  vorangestellte 
„nach“,  wie  „nach  Rubens“,  „nach  Tintoretto“  ein  hin¬ 
reichendes  Licht  auf  den  Kopierbetrieb  in  Ulenborchs 
Werkstadt  werfen.  Von  holländischen  Malern  war  Rem- 
brandt  mit  einer  „Jüdin“,  einer  kleinen  „Danae“  und  einem 
unfertigen  Frauenporträt  vertreten.  Ferner  gab  es  Werke 
von  Lastman;  Pijnas;  van  Aelst;  Metsu;  Roghman;  Her¬ 
knies  Seghers  und  viele  der  modernen  italianisierenden 
Bilder  von  Meistern  wie  Adriaen  Bäcker,  Jan  van  Neck  u.a.  ’) 


welcher  der  grösste  Dichter  Hollands  für  einen  Kunsthändler  in  die 
Reklametrompete  stiess,  sei  sein  Gedicht  wiedergegeben : 

Op 

De  Verkopinge 
Der 

Italiaansche  Schi lderi j en 
ter  huize  van  Geeramlt  Uilenburg.  Schilder. 


Noch  spant  de  schilderkunst  de  kroon  bij  brave  Heeren 
En  swiclit  voor  onverstant  noch  geen  grimmas  van  Nijt; 

Zij  wil  de  ruime  zaal  van  Uylenburgb  stoffeeren 
Met  Italiaense  Kunst,  in  desen  droeven  tijt: 

Schoon  Mars,  in’t  harrenas  gewapent,  ten  bederve 
Des  volx,  de  landen  zet  in  vier  en  vloet  uit  wraeck. 

Dees  tiende  Kunstgodin  verhören  bij  Minerve 

Spreekt  door  haer  schoone  verf  een  stomme  beeldenspraeck. 

Een  ieders  hart  verlangt  naar  prijs  in’t  vrolijck  loten, 

De  Godt  Apollo  komt,  vol  levens  en  vol  geest 
In  dees  vergadering.  Hij  groet  de  kunstgenoten 
En  speelt  op  zijne  harp  in’t  midden  van  dit-  feest. 

De  mist  der  lastertongen  verstomt  voor’s  kenners  klaerheit, 

De  logentaal  verdwijnt  voor’t  beider  licht  der  waerheit. 

’)  Das  Verzeichnis  der  Bilder  Uilenburgs  siehe  bei:  Scheltema: 
„Rembrandt“  pag.  110. 
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Nach  diesem  Zusammenbruch  seines  Geschäftes  litt 
es  Ulenborch  nicht  länger  in  Amsterdam,  und  er  verzog 
nach  London,  wo  er  sein  Leben  mit  dem  Malen  von  Ge¬ 
wändern  und  Hintergrundlandschaften  zu  den  Porträts 
seines  Bekannten  von  früher  her,  des  Hofmalers  Peter 
Lely,  fristete.  So  spielte  sich  das  Leben  dieses  Ver¬ 
wandten  und  Schülers  Rembrandt’s  ab. 

Ein  berühmter  Amsterdamer  Kunst-Händler,  der  zu¬ 
dem  einen  guten  Ruf  genoss,  war  Johannes  de  Renialme. 
Er  war,  man  kann  fast  sagen  ausnahmsweise,  kein  Maler, 
wie  es  dem  Namen  nach  scheint,  auch  kein  reiner  Hol¬ 
länder.  Zuerst  handelte  er  mit  allem  Möglichen,  bis  er 
sich  zum  Handel  mit  Kunstwerken,  Raritäten  und  Juwelen 
—  eine  fast  typische  Zusammenstellung  —  entschloss. 
Hauptsächlich  waren  holländische  Bilder  bei  ihm  zu  finden, 
vlaemische  und  italienische  nur  wenig.  Seine  Lebenszeit 
fiel  ja  auch  in  die  Hauptblüte  der  holländischen  Kunst, 
in  die  40er — 60er  Jahre  des  17.  Jahrhunderts.  Im  Jahre 
1644  sah  er  sich  gezwungen,  einen  Teil  seines  Lagers  zu 
verpfänden.  Bei  dieser  Gelegenheit  wurden  seine  Bilder 
taxiert  und  zwar  zu  ziemlich  mässigen  Preisen.  Es  be¬ 
fanden  sich  darunter  einige  dreissig  Arbeiten  des  unglück¬ 
lichen  Herkules  Seghers,  deren  grösste  als  höchsten  Preis 
30  fl.  (150  Fr.)  erzielten.  Zwölf  dieser  Landschaften  bil¬ 
deten  zwei  Rollen,  waren  also  gar  nicht  aufgespannt, 
was  einen  tiefen  Blick  in  die  Verhältnisse  des  ebenso 
genialen  wie  armen  Künstlers  thun  lässt.  Ob  Renialme 
diese  Sachen  dem  zu  seinen  Lebzeiten  so  gering  geschätzten 
Maler  nicht  nur  aus  Barmherzigkeit  abgenommen  hat? 
Es  scheint  fast  so;  denn  sonst  hätte  er  sie  nicht  so  ge- 
wissermassen  unbesehen  unter  die  zu  verpfändenden  Gegen¬ 
stände  geworfen.  Als  der  Tod  Seghers’  (ca.  1650)  das  In¬ 
teresse  an  seinen  Bildern  geweckt  hatte,  wird  auch  die 
Stellung  Renialme’s  dazu  eine  andere. 

AVeiter  finden  wir  unter  der  Pfändungsmasse  einen 
„Priester“  von  Rembrandt,  der  mit  100  fl.  am  höchsten 
eingeschätzt  wird.  Bluinenstücke  von  Ambrosius  Bosschaert, 
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Genrebilder  von  Molenaer,  Landschaften  von  van  Goyen, 
Poelenburgh,  Govert  Jansz,  Marinen  von  Porcellis,  Port¬ 
räts  und  Köpfe  von  Kay,  Molenaer,  Bäcker,  ein  „Paulus“ 
von  Terbrugglie  machen  die  übrige  Masse  aus.  Von  älteren 
Bildern  erscheint  nur  eine  kleine  Madonna  von  Scorel,  die 
auf  30  fl.  geschätzt  wurde. 

Im  Jahre  1650,  wohl  kurz  nach  Seghers’  Tode,  bot 
de  Renialme  dem  Kurfürsten  von  Brandenburg,  der  sich 
in  Holland  als  Kurprinz  (1634 — 38)  grosse  Beliebtheit  er¬ 
worben  haben  muss,  eine  Partie  Bilder  zum  Kauf  an, 
unter  denen  sich  eine  schöne  Landschaft  von  Herkules, 
Stillleben  von  Pieter  van  den  Bosch,  Marinen  von  Por¬ 
cellis  und  Figurenbilder  von  Jan  Lievens  und  Salomon  de 
Köninck  befanden,  zugleich  bat  er  eien  Fürsten,  ihm  eine 
grössere  Quantität  Bernstein  zu  senden,  wofür  er  ihm  grosse 
Vorteile  vorspiegelte.  Im  Jahre  1657  starb  de  Renialme,  und 
am  27.  Juni  dieses  Jahres  suchten  der  Maler  Adam  Came- 
rarius  und  der  Kunstliebhaber-Expert  Marten  Kretzer  das 
Sterbehaus  auf,  um  die  ca.  400  Bilder  des  Nachlasses  zu  tax¬ 
ieren.  Es  waren  herrliche  Sachen  darunter,  und  die  teilweise 
sehr  hohen  Schätzungen  der  beiden  Taxatoren  zeigen,  dass 
sie  sich  dessen  wohl  bewusst  waren.  Da  finden  wir  zu¬ 
nächst  eine  Reihe  von  Bildern  Rembrandt’s,  die  zum  Teil 
noch  nachweisbar  sind.  An  erster  Stelle  steht  die  „Ehe¬ 
brecherin  vor  Christus“  von  1644,  das  wunderbare  Bild, 
das  sich  jetzt  in  der  National-Gallery  befindet.  Es  wurde 
auf  1500  fl.  (7500  Fr.)  geschätzt.  Weiter  „Maria  und 
Joseph“,  vielleicht  das  Münchener  Bild,  ein  „Mohr“,  jetzt 
in  der  Sammlung  Wall  ace  in  London,  eine  „Kreuzabnahme“, 
jetzt  in  Petersburg,  ein  Selbstporträt  des  Meisters,  „Esther 
und  Ahasver“,  ein  Porträt,  die  Wiedergabe  eines  antiken 
Kopfes  (Homer?)  und  ein  Bild,  das  „Rembrandt  und  Gerrit 
Dou“  genannt  wird,  in  dem  Bredius  das  Bild  von  Dou  in 
der  Sammlung  Cook  in  Richmond  vermutet.  Es  handelt 
sich  dort  um  eine  Darstellung  von  Rembrandt’s  Atelier. 
Die  Schätzungen  dieser  Bilder  schwanken  zwischen  12 
und  600  fl.  An  weiteren  Gemälden  begegnen  uns  mehr 
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als  ein  Dutzend  von  Jan  Lievens,  einige  Landschaften  von 
Philips  de-  Köninck  (taxiert  auf  130,  60,  72  fl.),  sieben 
Landschaften  von  Herkules  Seghers  (geschätzt  auf  15,  36, 
36,  60,  72,  100,  300  fl.),  ein  Porträt  von  Ferdinand  Bol. 
Weiter  springt  uns  eine  Reihe  grosser  Namen  in  die  Augen, 
wie  Terborch,  Jan  Steen,  Potter,  Hals,  Lukas  van  Leyden, 
G.  Don,  B.  v.  d.  Heist,  Rubens,  van  Dijck,  Holbein,  Claude 
Lorrain,  Tizian,  Bassano,  Palma,  auch  Frans  Floris  u.  a. ; 
Bilder,  die  der  Reichhaltigkeit  des  Lagers  de  Renialme’s 
das  beste  Zeugnis  ausstellen. 

Auf  das  Verhältnis  der  Schätzungen  im  Einzelnen 
kann  ich  hier  nicht  eingehen,  hervorgehoben  aber  muss 
werden,  dass  ihre  Höhe  im  Allgemeinen  einen  Beweis  für 
die  gute  Konjunktur  —  wenn  ich  mich  so  ausdrücken  darf 
—  in  den  fünfziger  Jahren  des  Jahrhunderts  liefert.  Die 
ganze  Sammlung  wurde  auf  36,513  fl.  (182,565  Fr.)  ge¬ 
schätzt.  Dazu  kamen  Raritäten  —  worunter  eine  kleine 
Holzschnitzerei  von  Dürer  — •  im  Werte  von  2500  fl., 
und  Perlen  und  Edelsteine  in  der  Höhe  von  22,000  fl. 
Letztere  befanden  sich  als  Pfand  bei  dem  berühmten  Kunst¬ 
freund  Hannen  Becker,  der  Rembrandt  seiner  Zeit  aus 
Geldverlegenheit  geholfen,  und  für  den  dieser  eine  „Diana“ 
gemalt  hatte. 

Man  sieht,  Johannes  de  Renialme  war  ein  bedeutender 
Kunst-Händler,  ein  Mann,  wenn  vielleicht  auch  ohne 
tieferes  Kunstverständnis,  so  doch  von  genauer  Kenntnis 
der  Bedürfnisse  seines  damals  noch  nicht  durch  die  Mode 
verdorbenen  Publikums.  Wenn  sein  Geschäft,  wie  es  den 
Anschein  hat,  nicht  immer  nach  Wunsch  ging,  so  mögen 
daran  Verhältnisse  Schuld  gewesen  sein,  deren  Beurtei¬ 
lung  sich  unseren  Nachforschungen  entzieht,  jedenfalls 
nicht  die  Qualität  seiner  Kunstware. 

Von  weiteren  Amsterdamer  Kunst  -  Händlern  des  17. 
Jahrhunderts  können  noch  genannt  werden:  Johan  van 
Brügge,  der  dem  Maler  Godfried  Schalken  1200  fl.  für 
gelieferte  Bilder  schuldig  war,  und  diese  Summe  mit  Zeich¬ 
nungen,  Stichen  und  Kupferplatten  (Honthorst  scheint  dem- 
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nach  mit  Kupferstichen  gehandelt  zu  haben)  bezahlen 
sollte;  dann  der  schon  erwähnte  Jan  Pietersz  Zomer,  der 
zu  Houbrakens  Zeiten  im  Mittelpunkt  des  Amsterdamer 
Kunstlebens  stand,  Entdecker  Brouwers  und  in  jüngeren 
Jahren  mit  Rembrandt  befreundet  war,  von  dessen  Radie- 
rungen  er  eine  bedeutende  Sammlung  besass.  Ferner: 
Fouquet;  Pieter  de  la  Tombe;  Clement  de  Jonge  und  die 
Duarte. 

Auch  in  Antwerpen  war  die  Zahl  der  Kunst-Händler 
Legion,  wir  kennen  solche  aus  dem  16.,  17.  und  18.  Jahr¬ 
hundert;  ihre  Blüte  fällt  in  das  17.  Den  Maler -Kunst- 
Händler  Bartholomeus  de  Momper,  Inhaber  der  städti¬ 
schen  Verkaufsräume  in  der  Handelsbörse,  haben  wir  schon 
früher  kennen  gelernt.  Ein  weiterer  Kunst-Händler  des 
16.  Jahrhunderts  ist  der  Landschaftsmaler  und  fruchtbare 
Stecher  Jeroom  Cock  (geh.  ca.  1509).  Er  stach  unter 
anderm  nach  Landschaften  seines  Bruders  Matthijs  und 
handelte  mit  diesen  und  anderen  Blättern,  wodurch  er  ein 
ansehnliches  Vermögen  sammelte,  während  Mathijs,  der  bei 
der  unrentablen  Landschaftsmalerei  blieb,  auf  keinen  grünen 
Zweig  kommen  konnte.  Auch  beschäftigte  Jeroom  eine 
Anzahl  von  Malern  und  Stechern.  Er  war  Mitglied  der 
Rhetoriker-Kammer  und  dichtete  als  solches. 

In  einer  Antwerpner  Malerfamilie  sehen  wir  den 
Kunst-Handel  bis  gegen  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  fort¬ 
betrieben:  Der  1583  gestorbene  Lehrer  Jan  Brueghels, 
Peter  Goetkint,  war  einer  der  vornehmsten  Kunst-Händler 
in  der  Scheldestadt.  Sein  berühmtes  Magazin  wird  nach 
seinem  Tode  von  Katharina  van  Palermo,  seiner  Frau, 
weitergeführt.  Diese  Dame  scheint  die  Tochter  des  Kunst- 
Händlers  Antonis  Palermo,  des  Lehrers  von  Jaques  de 
Bäcker,  gewesen  zu  sein.  Antonis  Palermo  exportierte 
nach  van  Mander  *)  die  Arbeiten  seines  Schülers  nach 
Frankreich,  wo  er  sie  um  guten  Preis  verkaufte.  Peter 
Goetkints  Sohn  war  der  früher  erwähnte  Peter  Goetkint  II. 


)  Iv.  v.  Mander:  Scliilderboek,  p.  152a. 
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Er  übernahm  dann  von  seiner  Mutter  das  väterliche  Ge¬ 
schäft,  in  dessen  Besitz  wir  ihn  in  den  dreissiger  Jahren 
des  1  7.  Jahrhunderts  sahen. 

Um  noch  einen  Antwerpner  Kunst-Händler  des  17.  Jahr¬ 
hunderts  zu  nennen,  sei  der  Rubensschüler  Franz  Wouters 
(1612  — 1659)  erwähnt,  der  auch  unter  den  Taxatoren  von 
Rubens’  Nachlass  figuriert.  Er  war  zu  seiner  Zeit  der 
vornehmste  Expert  und  Kunst-Händler  in  Antwerpen.  Als 
solcher  nahm  er  in  Kompanie  mit  dem  Engländer  Lionel 
Corham  für  30,000  fl.  (150,000  Fr.)  193  Bilder,  14  Bronze- 
und  Alabasterstatuetten  und  150  Edelsteine  in  Pfand, 
welche  den  aus  England  geflüchteten  Kunstschatz  des 
Herzogs  von  Buckingham  ausmachten. 

Angesichts  der  oft  gerühmten  —  schon  Guicciardini 
spricht  davon  —  Energie  der  niederländischen  Frauen 
nimmt  es  ebensowenig  Wunder,  einer  Kunst-Händlerin  zu 
begegnen,  wie  man  erstaunt,  häufig  Malerinnen  erwähnt 
zu  finden.  Ich  nenne  Clara  Catharina  Smout,  eine  Ant- 
werpnerin,  die  aus  einer  Künstlerfamilie  stammte,  und 
ihren  Bruder  Lukas  II.  zum  Marinenmaler  heranbilden  liess. 
Sie  handelte  mit  Bildern,  Farben  und  Malgerätschaften, 
ein  Geschäft,  das  ihre  Eltern  1669  gegründet  hatten.  Als 
Kunst-Händlerin  liess  sie  sich  in  die  Lukas-Gilde  ein- 
schreiben  und  heiratete  später  einen  Maler. 

Von  den  Kunst-Händlern  des  18.  Jahrhundert  ist  der 
Maler  Gerard  Hoet  d.  J.  hervorzuheben,  der  sein  Geschäft 
in  Kompanie  des  Antwerpner  Malers  Jaques  de  Roore, 
des  Sohnes  von  Erik  de  Roore,  der  ebenfalls  Bilder  und 
Antiquitäten-Händler  war.  ILcet  lebte  im  Haag  und  ist 
bekannt  geworden  durch  die  wertvolle  Sammlung  von 
Auktionskatalogen,  die  er  1752  herausgab.  Diese  Kataloge 
waren  für  ihn  wie  für  die  Kunst-Händler  jener  Zeit  über¬ 
haupt  die  Grundlage  für  die  Berechnung  der  zu  fordernden 
Preise.  Ihre  Zusammenstellung  war  für  Hoet  zugleich 
eine  Geschäftsreklame,  wie  schon  aus  der  Vorrede  hervor¬ 
geht,  in  der  er  seinen  Kompagnon  de  Roore  gegen  van 
Gool  in  Schutz  nimmt. 
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Was  die  Zuverlässigkeit  der  Kataloge  betrifft,  so  hat 
man  kaum  einen  ernsten  Grund,  sie  in  Zweifel  zu  ziehen. 
Das  Gegenregister  einer  Auktion  von  1692,  die  im  Haag 
stattfand,  zeigt,  mit  Hoets  Kataloge  derselben  Verstei¬ 
gerung  verglichen,  fast  genaue  Uebereinstimmuug,  nur  die 
Reihenfolge  ist  eine  andere.  Die  Verschiedenartigkeit  in 
der  Schreibweise  gewisser  Namen  bei  Hoet,  für  die  ich 
folgende  Beispiele  anführe:  Reinbrandt,  Rembrand,  Rem- 
brant,  Rembrands,  Rembrants,  Rynbrand  van  Ryn,  R.  Rhyn 
und  :  Claude  Lorrain,  Claude  L’oronois,  Glaude  Lornois, 
CI.  Lorainois,  Claudio  Loroinese,  Glaude  Lorenois,  Gl. 
Lauranois,  beweist,  dass  er  die  Kataloge  abdrucken  liess, 
wie  sie  ihm  Vorlagen. 

Gerard  Hoet  machte  mit  de  Roore  Geschäftsreisen 
durch  die  Niederlande.  Sie  wollten  1739  einen  St.  Martin 
von  van  Dijck,  das  Altarbild  der  Kirche  von  Saventhem, 
von  der  Geistlichkeit  für  1000  Dukaten  kaufen,  wurden 
aber  von  einer  erregten  Volksmenge,  die  sich  den  Schatz 
nicht  entreissen  lassen  wollte,  vertrieben.  Jm  Jahre  1749 
kaufte  Hoet  in  Antwerpen  zwei  berühmte  Bilder,  die  der 
St.  Joris-Gilde  gehörten.  Das  eine,  jetzt  in  St.  Petersburg, 
war  der  grosse  „Auszug  der  St.  Joris-Gilde“  von  David 
Teniers  d.  J„  das  andere,  jetzt  in  der  Casseler  Galerie, 
eine  „Krönung  des  Mars  durch  Venus“.  Der  Preis  betrug 
5000  fl.  nebst  einer  Kopie  des  Rubensbildes  von  Aart 
Schouman.  Jm  Jahre  1760  wurde  die  Gemäldesammlung 
unseres  Maler-Ivunst-Händlers  im  Haag  versteigert.  Sie 
umfasste  244  Bilder,  darunter  eine  Reihe  aus  den  berühm¬ 
teste]!  Kabinetten.  Unter  anderm  wies  sie  6  Reinbrandts, 
11  Rubens,  4  van  Dycks,  4  Hobbemas  (105,  120,  97,  97  11.) 
4  Ruysdaels,  (185,  90,  25,5,  12,  10  fl.)  4  van  Goijens,  (50, 
22,5,  10,10,  14  fl.)  3  Holbeins  und  nur  sehr  wenig  Italiener 
auf.  Vier  Haager  Meister:  zwei  Brüder  laFargue;  P.  van 
Liender  und  Merken  treten  mit  einer  auffallenden  Anzahl 
von  Landschaften  auf,  die  ersten  drei  mit  je  vierzehn,  der 
vierte  mit  10.  Hoet  scheint  demnach  Mäcen  gewesen  zu 
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sein  und  eine  besondere  Vorliebe  für  Landschaf tsbilder, 
die  in  seiner  Sammlung  überwogen,  gehabt  zu  haben. 

Neben  Gerard  Hoet  wäre  noch  der  Hofmaler  des 
Landgrafen  Wilhelm  VIII.  von  Hessen,  Philips  van  Dijk, 
als  Kunst-Händler  zu  nennen.  Mehrere  in  der  Casseler 
Galerie  noch  vorhandene  Bilder  sind  durch  seine  Ver¬ 
mittelung  dorthingelangt.  Er  arbeitete  in  Middelburg  und 
im  Haag,  wo  er  einer  Reihe  von  Sammlern  bei  der  Bil¬ 
dung  ihrer  Kabinette  behülflich  war. 

Damit  muss  ich  die  ohnehin  schon  zu  breit  angelegte 
Liste  der  Kunst-Händler  schliessen.  Die  Moral  dieser  Leute 
war  nicht  immer  die  beste,  und  daran  mag  die  grosse 
Versuchung  schuld  sein,  die  das  Gewerbe  zumal  für  den 
Besitzer  der  technischen  Produktionsmittel,  den  Künstler, 
mit  sich  brachte.  Diese  Versuchung  liegt  begründet  in  dem 
Persönlichen,  nicht  durch  klare  Gesetze  und  Rechnungen 
Bestimmbaren  des  Kunstwerks,  wodurch,  nach  einmal  er¬ 
folgter  Trennung  vom  Schöpfer,  im  Allgemeinen  immer 
ein  Wenn  oder  Aber  offen  gelassen  wird. 

Die  Bedeutung  des  Kunst-Händlertums  mit  seinen 
zahllosen  Variationen  darf  nicht  unterschätzt  werden ; 
denn  es  vereinigte  im  Laufe  der  Zeit  alle  Momente  in  sich, 
die  der  Kunst  den  Weg  nach  oben  verlegen  mussten.  Den 
Künstler  machte  es  zum  Financier  und  den  Sammler  zum 
Spekulanten,  —  der  Erstere  malte  infolge  dessen  schlecht 
und  der  Letztere  fing  an,  die  Kunst  der  vergangenen  Ge¬ 
nerationen  zu  preisen,  welche  die  Annehmlichkeit  hatte, 
dass  ihr  Bestand  sich  nicht  vergrössern  konnte.  Und 
wenn  dies  auch  den  Tod  der  lebendigen  Kunst  bedeutete, 
so  blühte  doch  der  Weizen  der  Kunst-Händler  und  Geschäfts¬ 
kunstenthusiasten. 

Was  die  Verarmung  Antwerpens  in  den  spanischen 
Niederlanden  zuwege  gebracht  hatte:  den  Verfall  der 
Kunst  und  damit  das  Zurückgreifen  auf  die  ältere,  brachte 
in  Holland  der  gewaltige  Reichtum  fertig,  der  mit  dem 
17.  Jahrhundert  das  Volk  überraschte,  —  der  Reichtum 


im  Bunde  mit  dem  natürlichen  Phlegma  dieses  allzu  rassen¬ 
reinen  niederdeutschen  Stammes.  Der  zu  Wohlleben  ver¬ 
helfende  Handel  absorbierte  alles  Interesse,  und  die  Folee 
der  zunehmenden  Blutschwere  des  Individuums  wurde  die 
Blutleere  der  Kunst. 

Dazu  kam  die  Mode,  die  im  18.  Jahrhundert  die  ge¬ 
schlossenen,  individuellen  Kunstwerke  von  den  Wänden 
der  Wohnräume  verdrängte  und  sie  durch  ganzwandige 
unnationale  Landschaften  und  Perspektiven,  dann  durch 
Draperieen  und  Tapeten  ersetzte.  Da  hing  man  denn  die 
Bilder  nicht  mehr  in  der  gewohnten  Weise  in  die  Zimmer» 
sondern  häufte  sie,  wenn  man  keinen  Galerieraum  besass, 
wohlverpackt  in  einem  Winkel  auf  oder  verbannte  sie 
zum  Teil  ins  Vestibül.  Da  ihr  Dekorationswert  dahin  war, 
kam  also  nur  noch  der  antiquarische  und  der  auf  und  ab 
schwankende  Handels  wert  in  Betracht.  Die  Rolle  des  Lieb¬ 
haberwerts  aber  war  eine  ganz  bescheidene  geworden. 
Wer  jetzt  kaufte,  kaufte  Namen.  Und  damit  war  die 
grösste  Sehnsucht  des  Kunst-Handels  erfüllt:  er  war  zum 
Handel  mit  Bildern  berühmter  verstorbener  Meister  ge¬ 
worden,  der  von  der  zeitgenössischen  Kunst  nur  einige 
Spezialitäten,  wie  das  Blumenstück,  kultivierte. 

Damit  war  aber  auch  das  goldene  Zeitalter  für  die 
Bilderfälschung  gekommen,  die  auch  auf  Handzeichnungen 
und  Radierungen  Übergriff. 

Es  werden  jetzt  Preise  für  Bilder  und  dergl.  bezahlt, 
wie  sie  in  der  Blütezeit  der  niederländischen  Kunst  nur 
für  ganz  ausserordentliche  Werke,  nie  aber  für  Arbeiten 
älterer  Meister  gefordert  wurden.  Diese  Preise  können 
uns  als  nahezu  reine  Spekulationsprodukte  nicht  interes¬ 
sieren,  da  ein  Vergleich  mit  denen  des  17.  Jahrhunderts  - 
rund  gesagt  —  ein  ganz  falsches  Bild  geben  würde.  Letz¬ 
tere,  die  ich  im  Verlauf  dieser  Arbeit  häufig  verzeichnen 
konnte,  will  ich  im  Folgenden  durch  Darlegung  ihres 
Verhältnisses  zum  heutigen  Geldwert  für  die  Vorstellung 
zurück  zu  gewinnen  versuchen. 


Geldwert  im  17.  Jahrhundert  und 
heute. 


Um  sich  eine  annähernd  richtige  Vorstellung  von  der 
Niedrigkeit  der  Bilderpreise  im  17.  Jahrhundert  machen 
zu  können,  muss  man  den  Unterschied  zwischen  der  Kauf¬ 
kraft  des  Geldes  von  einst  und  jetzt  feststellen.  Max 
Rooses  *)  hat  auf  Grund  von  Lohn-  und  Lebensrnittel 
-statistischem  Material,  das  sich  im  Archiv  des  Mu¬ 
seums  Plantijn-Moretus  zu  Antwerpen  befindet,  herausge¬ 
rechnet,  dass  die  Bauarbeiter,  deren  Lohnverhältnisse  zu 
allen  Zeiten  vorbildlich  waren,  heute  doppelt  so  viel  ver¬ 
dienen  wie  Anno  1620,  und  er  erinnert  bei  dieser  Gelegen¬ 
heit  daran,  dass  der  Arbeitslohn  noch  um  die  Mitte  des 
19.  Jahrhunderts  annähernd  die  Hälfte  des  heutigen  be¬ 
trug.  Er  hat  ferner  festgestellt,  dass  die  Preise  der 
Nahrungsmittel  und  marktgängigen  Bedarfsartikel  im  All¬ 
gemeinen  um  mehr  als  die  Hälfte  geringer  waren  als 
heute.  Aus  dem  Vergleich  beider  Berechnungen  ergab 
sich  ihm,  dass  der  Geldwert  zu  Anfang  des  17.  Jahrhun¬ 
derts  2 1/i  mal  so  gross  war  als  heute. 

Da  eine  Verwertung  der  Berechnungen  von  Max 
Rooses  bei  der  Betrachtung  holländischer,  insbesondere 
Amsterdamer  Verhältnisse  vielleicht  nicht  unbedenklich 
hätte  erscheinen  können,  habe  ich  das  in  den  „ Recherche s 

')  Oud  Holland.  Bd.  XI.  55 — 63. 
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sur  le  Commerce“ J)  gegebene  und  das  von  Otto  Prings- 
lieim* 2)  gesammelte,  auf  Holland  bezügliche  lohn-  und  ver¬ 
brauchsstatistische  Material  mit  den  einschlägigen  Publi¬ 
kationen  der  „Centrale  Commissie  voor  de  Statistiek“ 3)  in 
Amsterdam  verglichen  und  die  Resultate  von  Rooses  auch 
für  die  Vereinigten  Niederlande  gültig  gefunden. 

Ein  Beispiel: 


Es  betrugen  die  Arbeitslöhne: 


Ort. 

Maurer. 

Zimmerleute. 

in 

Antwerpen : 

Anno  1620  1899 

1620  1894 

(bzw.  1895/96) 

bzw.  1895/96 

1,2  fl.  2,5  fl. 

1,1  fl.  2,25  fl. 

Amsterdam : 

1  fl.  2,8  fl. 

1  fl.  2  fl. 

Setzt  man  die  Ziffern  für  1620  gleich  100,  so  stiegen 
bis  1894  bzw.  1895/96  die  Löhne: 


in  Antwerpen 

in  Amsterdam 

der  Maurer  auf . 

208 

230 

der  Zinimerleute  auf  ♦  .  . 

209 

200 

haben  sich  in  diesem  Zeitraum  also  ungefähr  verdoppelt. 

Nehme  ich  den  heutigen  holländischen  Gulden  zu  rund 
2,10  Franken  oder  1,65  Mark  an,  so  muss  ich  auf  Grund 


’)  Bijdragen  tot  de  Statistiek  van  Nederland  11.  (1895)  und 
III.  (1896). 

2)  (Van  der  Ondermentan) :  „Recherches  sur  le  commerce.“ 
Amsterdam  1778. 

3)  O.  Pringsheim  in :  „Beiträge  zur  wirtschaftlichen  Entwick¬ 
lungsgeschichte  der  Vereinigten  Niederlande  im  17.  und  18.  .Jahr¬ 
hundert.“  (Schmollen,  Forschungen.  Bd.  X.) 
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der  obigen  -Berechnungen  die  Bilderpreise  des  17.  und  18. 
Jahrhunderts  mit  4,72  ’/i  bezw.  3,71  ‘/s  multiplizieren.  Der 
grösseren  Bequemlichkeit  halber  habe  ich  oben  immer 
statt  4,72  7*  fünf  genommen. 

Zum  Beispiel.  Anno  1677,  im  Todesjahr  Aart  van 
der  Neers,  eines  heute  ganz  besonders  geschätzten  hollän¬ 
dischen  Landschaftsmalers,  wurden  vier  seiner  Bilder  auf 
3  —I—  3  — f—  B  — J—  5  fl.  taxiert.  Dieser  Preis  würde  nach  unserer 
Rechnung  in  heutigem  Geld  1 5  — (—  15  — {—  15  — f—  25  Fr.  be¬ 
tragen. 

Die  durchgehende  Niedrigkeit  der  Preise  für  national¬ 
holländische  und  auch  vlaemische  Bilder  in  der  guten  Zeit, 
namentlich  für  Landschaften  und  Tierstücke,  erscheint  uns 
heute  befremdlich,  —  wo  „die  unerhörten  Preise,  die  für 
anerkannte  Kunstwerke  bezahlt  und  für  nicht  anerkannte 
erst  recht  verlangt  werden,  infolge  der  idiotischen  Kon- 
venienz,  die  Bescheidenheit  des  Gebots  mit  der  Standes¬ 
ehre  der  Kunst  für  unvereinbar  erklärt“,  wo  „schon  dieser 
haarsträubende,  unsinnige  und  schlechterdings  aller  Ehr¬ 
lichkeit  bare  Schacher  jede  Popularisierung  ausscliliesst“  J) 
—  sie  ist  aber  tief  in  den  Forderungen  des  Standard  of 
life  des  einzig  in  Frage  kommenden  Kauf-Publikums  — 
nämlich  der  einfacheren  und  darum  unvoreingenommeneren 
Schichten  des  Bürgertums  —  begründet.  Sie  findet  für 
den  Künstler  ein  Gleichgewicht  in  dessen  unvergleich¬ 
barer  Produktivität,  einer  Produktivität,  wie  sie  heute, 
wo  der  Künstler  erst  wartet,  bis  der  Genius  über  ihn 
kommt,  nahezu  ausgeschlossen  ist,  ganz  abgesehen  davon, 
dass  die  technische  Unsicherheit  der  Heutigen  die  Ueber- 
tragung  einer  Vorstellung  auf  die  Malfläche  an  hundert 
Stellen  verzögert. 

Im  17.  Jahrhundert  und  vorher  hatte  eben  noch  nicht 
jene  Entfremdung  zwischen  Publikum  und  Künstler  statt¬ 
gefunden,  die  wir  heute  beobachten  können.  Der  Künstler, 


')  J.  Meier-Graefe :  „Beiträge  zu  einer  modernen  Aestlietik.“ 
(„Die  Insel.“  Bd.  I.  p.  86.) 
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als  höherer  Handwerker,  der  er  ja  trotz  aller  äusseren 
Drapierung  auch  heutzutage  noch  in  den  meisten  Fällen 
ist,  lebte  im  engsten  Zusammenhang  mit  seinem  Publikum, 
und  hieraus  erklären  sich  auch  zum  Teil  der  Bedarf  an 
Kunstwerken  —  dessen  Untersuchung  diese  Arbeit  ge¬ 
widmet  war  —  und  die  davon  untrennbare  Produktivität 
des  Künstlers. 

Auf  eine  Darstellung  des  Sammlerwesens  habe  ich 
verzichten  zu  sollen  geglaubt,  weil  sie  das  ohnehin  schwer 
zu  erhaltende  Gleichgewicht  zwischen  den  einzelnen  Teilen 
dieser  Arbeit  vollends  in’s  Wanken  gebracht  hätte.  Ich 
behalte  sie  mir  für  eine  spätere  Gelegenheit  vor. 
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